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За високий рівень хорового 
мистецтва 


Яскравим показником бурхливого культурного розвитку народів нашої соціалі¬ 
стичної батьківщини, глибоким виявом творчих сил трудящих е небачений розвиток 
масового самодіяльного мистецтва. Різні огляди роботи гуртків самодіяльного ми¬ 
стецтва свідчать про невпинний якісний ріст учасників гуртків, про зростання на¬ 
родних талантів. 

Професійне мистецтво з його великою культурою і майстерністю йде назустріч 
цьому широкому народному руху. Кращі майстри беруть шефство над окремими 
гуртками, дбайливо допомагаючи своїм досвідом художньому розвитку самодіяль¬ 
ності. В свою чергу самодіяльність дає свої кращі сили, поповнюючи ряди діячів 
професійного мистецтва. В цьому природному єднанні і взаємному збагаченні за¬ 
кладені небачені можливості дальшого пишного розвитку соціалістичного мистецтва. 

Такий глибоко органічний зв'язок професійного мистецтва з масовим самодіяль¬ 
ним рухом став можливим лише в славну радянську епоху, коли визволені народи 
широко, на повні груди заспівали пісні радості і перемоги. 

Народи нашої квітучої радянської батьківщини вимагають все більше яскравих 
творів, які відображали б героїчний шлях боротьби трудящих за своє соціальне І на¬ 
ціональне визволення, які відображали б невичерпний оптимізм народу, його волю 
до перемоги. 

Народи Радянського Союзу вимагають пісень, які оспівували б щастя наших 
радісних днів, почуття глибокої любові і відданості комуністичній партії і великому 
Сталіну. 

Перед працівниками мистецтва, перед майстрами музикальної культури стоїть 
відповідальне завдання—невпинно удосконалюючи свою майстерність, всі сили від- 


тури 1 мистецтва. 

Комуністична партія І радянський уряд, оточуючи працівників мистецтва глибокою 

В цьому основний зміст опублікованого наказу Управління в справах мистецтв при 
РаднаркомІ УРСР про державні музикальні колективи. 

Наказом утворюється новий великий колектив—державний ансамбль пісні і танцю 
УРСР, реорганізуються І посилюються симфонічний оркестр УРСР, капела банду¬ 

ристів, капела .Думка". Керівництво оновлюється і зміцнюється кваліфікованими 

Цим наказом установлюється певний порядок в дальшому розвитку музикаль¬ 
ного мистецтві на Україні. Реорганізація музикальних колективів потребує максимуму 
уваги І допомоги музикальної громадськості I ставить перед композиторами і вико¬ 
навцями ряд відповідальних завдань. 

Для радянських композиторів цей наказ є стимулом до напруженої творчої 

ментальних форм хорового мистецтва. Треба в практиці виробничої роботи капел 
установити такий порядок, щоб в репертуар колективів входили тільки речі, які 

своєю Ідейною І художньою цінністю задовольняють високі вимоги, що ставляться 

радянським слухачем до музикальних творів. Це насамперед означає, що керівництво 


колективів 













лого, встановити тісний зв'язок з Спілкою радянських композиторів, своєчасно 
вводячи в програми концертів усе цінне, що створюється композиторами України 
і братських республік. 

Наказом Управління в справах мистецтв ліквідовані маломіцні І небезпечні ху¬ 
дожнім керівництвом такі ансамблі, як .Жінхоранс*, .Польський ансамбль пісні 
І танцю*. Обласна капела філармонії. Ліквідована також капела .Євоканс* (художній 
керівник Є. Щейнін), що, не зважаючи на певну технічну досконалість у виконанні 
ряду творів, зайшла в творчий тупик. Вона не зуміла відобразити справжні почуття 
і думки єврейського народу в дожовтневий період, будучи в полоні помилкових 
уявлень про суть єврейської народної пісні, не розуміючи Істотних явищ музикаль¬ 
ного фольклору, які виникали в наслідок суспільного руху І особливо в наслідок 
перемоги Великої Жовтневої соціалістичної революції. 

.Євоканс* трактував дожовтневу єврейську народну творчість як таку, що відо¬ 
бражає лише горе, страждання, сум народу. Це однобічне тлумачення народної 
вторчості свідчить про нерозуміння Історії єврейського народу. Правда, єврейський 
народ багато страждав лід ярмом царизму, але ж цей народ дав великих револю¬ 
ціонерів, полум'яних більшовиків, які боролися за розкріпачення всіх народів, в тому 
числі за соціальне і національне визволення єврейського народу. Невже минуле 
єврейського народу в дожовтневий період —це переважно містечковий побут з тра¬ 
диціями, що склались піп впливом общинно-релігійних норм? Цілком ясно, що так 
розуміти історію народу і одно з могутніх Л відображень—народну творчість— 
зовсім невірно. Адже великий народний письменник М. Горький у своїй доповіді 

оптимізм народу, таке: .Очень важно огметить, что фольклору совершенно чужд 
лессимизм, не взирая на тот факт, что творим фольклора жили тяжело и мучи- 
тельио—рабский труд их бмл обессммслен зксллоататорами, а личная жизнь— 
бесправна и беззащитна. Но при всем зтом коллективу как би свойственни сознание 
его бессмертия и увереииость в его победе над всеми враждебньїми ему силами*. 
І розвиток єврейського фольклору підтверджує ці яскраві слова великого сина народу 
М. Горького. Зокрема в першому томі роботи М. Береговського .Єврейський музи¬ 
кальний фольклор* ми знаходимо записи пісень про забастовки, про боротьбу 
єврейських трудящих мас проти своїх ворогів. Треба було мати лише бажання 
й іти тим шляхом в обробках народної пісні, яким уже пішли радянські фолькло¬ 
ристи, і давати в репертуарі пісні про боротьбу єврейського народу. Показовим 
є І виданий збірник єврейських народних пісень для хору Є. Шейніна 1 . На цьому 
збірнику лежить відбиток спеціального добору пісень (з різних єврейських фольк¬ 
лорних збірників) про робітничу долю, але в найсумніших страдницьких виявах. 

До появлення робіт радянських фольклористів єдиними авторитетами в області 
єврейської пісенності були буржуазні дослідники—Самінський, Ідельзон та інші. 
Всі свої зусилля вони спрямували на те, щоб довести незмінність єврейської пісні, 
самобутність II. Всі їх дослідження зводилися до встановлення специфічного харак¬ 
теру пісні, .иадісторичного* вигляду П І, в зв'язку з цим, на встановлення 
певної близької до релігійних наспівів, музикальної традиції, що далеко стояла від 
тих змін в єврейському фольклорі, які відбувались під соціальними впливами. Від 
впливів цієї .традиції* до кінця не звільнилося і художнє керівництво .Євокансу*. 
Справа не в тому, що більшість єврейських пісень відзначається мінорно-ладовим 
характером—ми знаємо багато мужніх бойових пісень саме в цьому ладі; справа 
в тому, що, Ідучи по лінії підкреслення .специфічності*, капела .Євоканс* зма¬ 
льовувала цю творчість однобічно, збідняючи силу вираження народної пісні, від¬ 
ображаючи лише горе і страждання народу. В ряді випадків, з метою підкреслення 
цього страждання, лід впливом псевдо-реалістичио! .традиції* некритично вводились 
елементи синагогальних інтонацій на зразок витриманого супроводу 1 зойків тенора- 
альтіно в пісні .Зай же мір гезуит* 

Цілком очевидно, що, не виправивши свого творчого методу, художнє керів¬ 
ництво не змогло повноцінно подати в репертуарі капели І пісні на теми сього¬ 
днішнього дня. Справа не в тому, що капела мала в своєму розпорядженні певну 


4 1 Є. Ш ей ній. Збірник єврейських народних пісень в обробці для хору. Київ, 1938. 








попередження пленуму Оргкомітету радянських композиторів (листопад 1937 р.) не 
виявило активних творчих шукань, не вносило в репертуар різноманітну по тематиці 
радянську пісню. Так, капела за ці півтора роки крім .АгашоейрепГ не дала ніякої 
значної роботи. Не кажемо вже про те, що репертуар капели складався переважно 
з творів композитора Шейніна. 

Другий момент, який потрібно підкреслити, це те, що в підході до самого 
хорового твору у художнього керівництва „Євокансу* була цілком своєрідна лінія. 
Капела пройшла певний шлях творчих шукань, деякі знахідки тембрального харак¬ 
теру збагатили можливості хорового звучання, але самий підхід до питань хорової 
Інструментовки був у корені невірний. 

В практиці капели були випадки, коли під готову мелодію, під твір Інструмен¬ 
тальної фактури підганялись спеціально слова, які не мали нічого спільного з Ідеєю 
твору, з художнім образом його. Через те, поперше, збіднилась річ зведенням барв 
оркестрово-інструментальної музики до барв людського чотирьохголосся, подруге, 
таке штукарство викривляло основний задум і призначення твору. 

Чи потрібно це було? Зовсім непотрібно, ні в плані творчих, ні навіть в плані 
дослідних шукань. Це була зайва і марна витрата дорогоцінного часу. Невже в 
хоровій літературі бракувало для капели творів великих композиторів? Аж ніяк. 
Капела за ці півтора роки, крім „Масляниці* з опери „Снегурочка" Римського- 
Корсакова, майже нічого не показала. Невже не можна було приготувати великий 
хор з російської або західно-європейської хорової класики? Звичайно, можна було. 
І на цьому колектив зростав би І вчив би Інші хорові капели. 

Чому сталася ця друга помилка? Тому, що художній керівник не зрозумів си¬ 
гналів музикальної громадськості I не захотів добитись злиття музики і слова у ви¬ 
сокому творчому синтезі, добитись глибокого і правдивого розкриття художнього 
образу. В невірному творчому методі І коріниться приниипіальна помилка капели 

Творча практика капели змушує з великою гостротою ставити питання про те, 
що наша критична думка ше набагато відстає від завдань конкретної творчої 
практики. Це підкреслює, наприклад, робота першої науково-методичної конфе¬ 
ренції консерваторій УРСР, що відбувалась в кінці поточного учбового року. На 
конференції були зроблені доповіді в різних питаннях педагогічної методики І ряд 
історичного характеру повідомлень. І тут не було ні одної роботи про творчість 
радянських композиторів, а тим більше ні одного узагальнення про художню діяль¬ 
ність виконавчих закладів. Цим ми не заперечуємо важливості конференції й цін¬ 
ності зачитаних на ній окремих праць, зокрема з історії української музики. Але 
програма роботи конференції свідчить про те, що до творчості радянських компо¬ 
зиторів, до аналізу діяльності окремих капел науково-музикальна думка іде й не 
приступала. 


Виступи музикознавців і критиків преси часто зводяться лише до констатації 



оцінку 

Цього ждуть від нашої критичної думки композитори, виконавці, колективи, 
які спільно борються за велике соціалистичне мистецтво. 

Перед новоствореними і реорганізованими колективами велика організаційна І 










КАФЕДРА ІСТОРІЇ МУЗИКИ КИЇВСЬКОЇ ОРДЕНА ЛЕНІНА КОНСЕРВАТОРИ 
Керіяншк — проф А. В. ОЛЬХОВСЬКИЙ 


Пушкінські романси українських 
композиторів 

О. Л. Брескін 


Художнє І політичне значення, яке має для всієї радянської української музи¬ 
кальної культури участь композиторів у створенні музики на тексти натхненного 
співця великого російського народу — О. С. Пушкіна, — цілком очевидне. Особливо 
відрадно те, що окремі твори українських радянських композиторів на пушкінські 
тексти є також і визначним художнім явищем. Тому аналіз цих творів е настійною 
необхідністю І повинен дати матеріал для розкриття тих основних закономірностей, 
які спостерігаються в творчості радянських українських композиторів в області 
романсу. 

Дана стаття є спробою усвідомити ці закономірності на матеріалі пісень і романсів, 


В музикально-критичній літературі щодо оцінки інтерпретації пушкінських текстів 
можна спостерігати традицію, яка досить міцно встановилася,—визначати художню 
цінність музикального твору, його досконалість по тому, наскільки даний твір 
наближається до високого рівня творчості великого поета. 

Ця традиція обгрунтована всією історією розвитку російської музикальної куль¬ 
тури, зобов'язаною своїми видатними явищами в основному темам І текстам Пушкіна. 
Творчість великого поета, П високий рівень є тим природним критерієм, який за¬ 
стосовуємо і ми в своїх міркуваннях про якість музикальної пушкініаии. 

В нашій статті піддані аналізу твори вже видані. Необхідно відразу ж вказати, 
що більшість їх написана на ліричні тексти. Це, без сумніву, пояснюється не тільки 
тим, що більшість ліричних творів поета по своїй стислій, виразній формі надзви¬ 
чайно зручні для інтерпретації в жанрі романсу: пояснення цьому слід шукати насам¬ 
перед у винятково багатому змісті цих творів, де з граничною повнотою І щирістю 
розкриваються глибокі людські переживання. З цього приводу цікаво навести те, 
що говорить сам поет у начерках для .Современника" за 1836 рік: „Искренность 
драгоценна в позте.—Нам приятно видеть позта во всех состояниях, изменениях 
его живой и творческой души: и в печали, и в радости, и в пареннях восторга, 
и в отдохновении чувств—и в ювенальскои негодовании, и в маленькой лосаде на 
скучного соседа..." 

Чим же досягає поет надзвичайної сили виразності в зображенні безмежно 
багатогранних людських переживань? Відповідь на це питання дасть можливість 
установити, які ж можливі шляхи найбільш ефективного розкриття музикальними 
засобами поетичних образів Пушкіна? 







В загальних рисах відповідь на це запитання зводиться до справжнього творчого 
усвідомлення композитором народності, людяності в творчості великого поета, вті¬ 
лених у найдосконалішій формі. 

Цей органічний зв'язок поезії Пушкіна з життям видатний критик, революціонер- 
демократ В. Г. Бєлінський яскраво схарактеризував у таких словах: .Поезія його 
чужа всього фантастичного, мрійного, фальшивого, примарно-ідеального, вона не 
кладе на обличчя життя білил і рум'ян, але показує його (життя) в його природній 
красі* >. Цілком безперечно) те, що без розуміння згаданих зараз особливостей 
пушкінської поезії композиторові немислимо глибоко проникнути і в особливості 
віршової мови поета, сповненої глибоко виразними, правдивими інтонаціями. Щодо 
цього лірика геніального поета дає нам найяскравіші приклади концентрації сили 
вираження, якою відзначається віршована мова поета. 

Основну властивість цієї сили вираження становлять також інтонаційні особливості 
пушкінської мови. За твердженням Л. Тімофеева *, інтонацію у вірші слід розгля¬ 
дати не відірвано від Інших компонентів віршу, а виражаючи емоціонально-смислове 
значення слова або групи слів, вона тим самим являє собою ту Істотну особливість 
у змісті вірша, яка надає життєвих барв переживанням І проявам характеру в даному 

Так, вірш Пушкіна .В Сибирь* є одним з прикладів безперервного наростання 
сили виразності віршової мови, виразності, яка з винятковою повнотою розкриває 
зміст вірша бездоганною логікою Інтонаційного розвитку: 


Храните гордое терпение, 

Не пропадет ваш скорбний труд 
И дум високеє стремленне. 


Несчастья верного сестра, 
Надежда в мрачном подземельн 
Пробудит бодрость и веселье, 
Придет желанная пора. 


Любовь и дружество до вас 
Дойдут сквозь мрачиие затвори. 
Как в вашн каторжние нори 
Доходнт мой свободний глас. 


Окови тяжкне падут, 

Теммицьі рухнут, н свобода 
Вас примет радостно у входа, 
И братья меч вам отдадут. 











переживань людини, втілених в поетичному образі, наскільки розвиток музикальних 

інтонацій пройнятий життєвим відчуттям цього характеру. Адже, у Пушкіна саме 

цьому підпорядковане все у вірші. Сюжет, характеристика поетичного образу й Інші 
особливості вірша визначаються якістю вибраних інтонацій, які посилюють або зни¬ 
жують силу впливу поетичного образу. Тут усі особливості поетичної форми мають 
різкіше виявляти смислові відтінки слів з допомогою емоціонального забарвлення 
їх, тим самим максимально розкриваючи інтонаційну своєрідність вірша. 

Саме вдалий вибір музикальних інтонацій, їх поєднання в творі, виділення основних 
інтонаційних зв'язків, що є результатом великої і вдумливої роботи композитора, 
завжди характеризують індивідуальний творчий стиль справжнього художника. 

Найкращий поет радянської епохи В. Махновський у своїй статті „Как делать 
стихи* докладно розповідає про це підбирання яскравіших слів в їх інтонаційному 
зв’язку. Особливо показовий приклад він наводить з приводу шукання слів для вірша 
„Сергею Єсенину* Пушкінські чернетки з різними записами, варіантами віршів, 
малюнками є показником такої поглибленої роботи поета над своїми творами. 

З цих загальних зауважень про значення Інтонацій І характер їх у ліричних 
віршах Пушкіна слід зробити висновок, що нерозуміння особливостей пушкінських 
інтонацій, відсутність роботи над створенням музикальних Інтонацій, які виявляють 

криття змісту поезії, до схоплювання тільки зовнішніх моментів цього змісту. 

Спробуємо насамперед установити принципи підходу до творчого освоєння 
пушкінської поезії, які можна встановити в аналізованих нами романсах. 

З двох можливих підходів до Інтерпретації пушкінської поезії один полягає в 
глибокому розкритті змісту поетичного образу, виділенні Інтонаційних зв'язків вірша 
І прагненні на цій основі проникнути в почуття І переживання поета. Другий підхід 
спирається на зовнішні показання вірша, зовнішнє усвідомлення останнього І веде 
до відображення поетичного змісту засобами, що звичайно характерні для Імпрові¬ 
заційної манери викладу, а звідси—певної мозаїчності фактури. 

Романси, викладені в подібній Імпровізаційній манері, найпереконливіше доводять 
непридатність такого підходу до розкриття пушкінського тексту. Це положення 
зберігає свою силу навіть тоді, якщо у композитора виклад мелодії більш або менш 
наближається до відображення характеру вірша, до відносного розкриття його змісту. 
Застосовуючи принципи „Імпровізаційного підходу", композитор не зуміє створити 
гармонійний, єдиний образ саме в наслідок відсутності поглибленої роботи над вибором 
таких Інтонацій, які б об'єднали всі виражальні засоби романсу—мелодику, ритміку, 
гармонію і т. д. в органічне ціле, Інтонаційно-адекватне характеру вірша. 

Сказане цілком підтверджується зокрема на прикладі романсу В. Борисова на 
текст „Зииняя дорога*. Тут композитор іде по шляху зовнішньої ілюстративної 
характеристики пушкінського тексту, враховуючи, головним чином, тільки зовнішні 
показання вірша: зимова дорога, мчить трійка, дзвенить дзвіночок, мелькають 
„версти полосатие". Все це, треба розуміти, дається в супроводі в одноманітному 
рисунку шістнадцятими. Ритмічний рисунок середньої частини змінений (романс 
побудований в трьохчастинній формі). Але цей новий ритмічний характер викладу 
свідчить тільки про те, що в наміри композитора входило завдання насамперед 
підкреслити у викладі супроводу романсу „версти полосатие’? дані у формі повто¬ 
рення послідувань такого типу (приклад І). Середня частина привертає увагу ще й 
тим, що композитор, „імпровізуючи", створює в супроводі певні корективи до 
поетичної мови Пушкіна. Якщо у вірші говориться: „Ни огня, ни черной хати, 
глушь и снег навстречу мне", то композитор, даючи ламані октави в правій руці 
у високому регістрі, ніби говорить про наявність „вогника". Адже, всім відомо, 
що означає в такому контексті вживання ламаних октав (приклад І). 

Основний, сумний, вірніше журливий настрій схоплений композитором у мелодії, 
але цього досягнено, головним чином, вживанням витриманої тональності ре-мінор 
у першій і заключній частині твору. Ця тональна визначеність, на жаль, надміру 
„стійка", створює підкреслену одноманітність і першої частики, І репризи. І до всього 
цього композитор, не досягаючи вираження глибини настрою, визнав потрібним 
викинути два останніх чотирьохвірші поета, очевидно, розв'язуючи, таким чином. 


а питання форми романса. 







тичний матеріал буде тим зерном, яке цементуватиме інтонаційну єдність романсу. 
І справді композитор починає романс з повторення цього мелодичного матеріалу 
вступу (приклад 2). 

Цей початок романсу надає плавності хвилястому руху, що схоплений як основний 
інтонаційний характер пушкінського вірша. Але далі композитор, немов, забуває про 





























































В композиції даного романсу домінує не принцип розвитку тематичного ядра, 
в якому кристалізується якість образу, а зіставлення матеріалу, що дає тільки зовнішні 
контури думки, які не випливають з Інтонацій поетичної мови, що емоціонально 
характеризують зміст поетичного образу. Принцип нанизування мелодійного мате¬ 
ріалу, який впливає з зовнішніх особливостей І значення змісту вірша, є тут основним 
у розкритті змісту. 

Цей романс, зрозуміло, не дає підстав говорити про те, що даний підхід до 
текстів є домінуючим у композитора. 

Так, наприклад, в романсі .Соловей* на текст Пушкіна (перед нами лежить 
музгізовське видання цього романсу, до речі, надзвичайно .неохайно 'відредаговане 
В. Товстолужськии) композитор єдністю фактури, щирістю інтонацій, органічно 
пов'язаних з гармонічною основою, створює художню і поетичну картину, в якій 
музичними засобами розкривається текст поета. 

Взагалі, як правило, найповнішого розкриття поетичного образу музикальними 
засобами композитор шукає І знаходить, насамперед вибираючи такі інтонації, які 
найбільш повно і глибоко охоплюють не тільки особливості будови емоціональної 
мови поета, але насамперед основний характер І настрій всього вірша. Так, глибоко 
усвідомивши всі особливості форми І змісту вірша, композитор знаходить І відпо¬ 
відний Інтонаційний матеріал, де концентруються переживання і стан характеру, 
відображені в даному вірші. 

В цьому випадку композитор логічно виходить з необхідності розвитку того 
інтонаційного матеріалу, який знайдений як зерно, що концентрує основний зміст 
поетичного твору. І цілком природно, що саме принцип тематичного розвитку 
цього інтонаційного зерна є при цьому тим засобом, який забезпечує повноцінне 
розкриття поетичного образу. 

Яскравим підтвердженням наведеної думки є романси М. Гозенпуда—,Что 
в имени тебе моем", Б. Лятошинського—.На холмах Грузин лежит ночиая мгла* 
і В. Грудіна—.Редеет облаков летучая гряда*. Спільним для всіх цих романсів 
є насамперед у більшій або меншій мірі проводжений принцип тематичного роз¬ 
гортання того інтонаційного утворення, в якому концентрується загальний характер 
поетичного образу. 

Романс М. Гозенпуда, написаний на текст .Что в имени тебе моем*, створений 
поетом 5/1 1830 р., в період особливого цькування поета. Пушкін гостро відчував 
нестерпність обстановки, яка створилася навколо нього і, можливо, цей стан поета 
відбився у вірші. 

Глибоким сумом віє від цих рядків поета. 1 композитор відчув цей характер 
вірша, знайшовши потрібні інтонації для його вираження. Стриманість 1 зосеред¬ 
женість своїх переживань поет підкреслює особливостями будови вірша, зокрема 
його чоловічими закінченнями в першій строфі. М’якість викладу другої і третьої 
строфи підкреслюється чергуванням чоловічих І жіночих закінчень. І, нарешті, в 
останній строфі, де ця стриманість поступається більш теплому і ліричному звер- 

течією чотирьохстопного ямбу, який переривається внутрішніми паузами і питаль- 




І дійсно, перша строфа починається з відміченого характеру викладу, друга 
строфа, також починаючись з ноти .фа-діез", повторює повністю перше речення 
з каденцією на домінанті. Третя строфа починається з стрибка від .ре' другої 

після чого йде .виписане прискорення* на словах .забуте давно* Це прискорення 
не дістає дальшого розвитку і не переключає енергію руху на активний підхід до 

з загального колориту вірша. Так^ мелодія, досягнувши .ре* другої октави, знов 
спадає І знов піднімається до ноти .ре*. підкреслюючи зміст слова .мятежнмх*. 
Після паузи— знов рух від .ре* до .мі* з спадом до ноти .сі* І знов підняттям 
.мі* і .фа* з відходом до .ре* Це розгойдування завертається стрибками на 
кварту вгору до ноти .соль’, яка в даному разі виступає як звуковисотна межа 
романсу. Після цього мелодія уступами спадає до ноти .ля* 

Поступовість, яка спостерігається в розвитку руху до кульмінації, по суті, є 

чином, відтіняє стриманий характер суму. 


Приклад 4 



Остання строфа починається з викладу першої І основної мелодійної фрази 
і закінчується в характері звичайному для .ефектного’ заключення романсу, що 
дає можливість співцеві взяти високу ноту, в даному разі— ,сі-бемоль* другої 
октави. Але і це не порушує загальної стрункості замислу романсу і не суперечить 
загальному характеру виразності. 

Можна було б говорити про певні хиби в розвитку мелодики. Нелогічне виді¬ 
лення другого складу в слові .мертвий* терцовим ходом мелодії, при загальному 
плавному І округленому характері мелодії, зайве П гойдання, підкреслювання змісту 
слів .узору надписи надгробной*, що є левкою поступкою зовнішньо-ілюстративній 
манері, що при загальній щирості інтонаційної мови композитора все ж виступає 

В супроводі романсу широко застосовуються великі септакорди і нонакорди, які 
дають великі можливості емоціонального згущення виразних барв романсу. Компо¬ 
зитор, розширяючи рамки тональної гармонії, в той же час зберігає модуляційну ясність 
будови романсу. Супровід переважно відіграє роль мелодійної підтримки, а тому 
в ньому переважають гармонійні фігурації, ритмічно викладені тут шістнадцятими. 

Романс М. Гозенпуда .Что в имени тебе моем*, безсумнівно, показовий втому 
розумінні, що тут композитор, відштовхнувшись від глибокого розуміння пушкін- 
ського тексту, вміло використав засоби своєї музикальної мови саме для передачі 
основного настрою вірша. 

на текст вірша, датованого поетом 25/V 1829 р.—час подорожі на Кавказ. Цей 
поетичний уривок, повний світлого суму, який охопив поета в момент милування 
чарівною природою Грузії, є одним з яскравих зразків проникненої пушкінської 
лірики. Музика романсу вдало підкреслює своєрідність цього пушкінського поетич¬ 
ного образу. 
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Романс починається з колоритного вступу. Цей ладово-своєрідний наіграш без¬ 
посередньо вводить нас в коло образів нічної імли, яка лягає на „холмьі Грузин". 
Інтонаційна своєрідність цього уривку підкреслюється унісонним викладом наіграшу 
через дві октави, побудованого на витриманій протягом усього чотирьохтактного 
вступу квінтгармонії, яка ще більше посилює колористичні моменти вступу. Цими 
барвами композитор користується також і в дальшому розвитку супроводу, зв'я¬ 
зуючи в єдине ціле окремі фрази мелодії романсу новими поверненнями до цього 
наіграшу, а також з допомогою лоспівок даного наіграшу, які контрапунктично 
проводяться по відношенню до мелодії (приклад 5). Той же наіграш виступає 
як інструментальне заключення романсу. 

В супроводі весь час проходить фігураційний виклад акордових послідувань, 
які спираються на квінтгармонії з рухом паралельних квінт в басу. Весь цей гар¬ 
монійний фон являє собою логічно мотивоване ціле, яке підкреслює загальний на¬ 
стрій вірша. 

Мелодійна лінія вся побудована на плавному, хвилястому русі з зупинками, 
які підкреслюють смислове значення рядків вірша. В мелодійному розвитку вико¬ 
ристовуються далі Інтерваліка і характер будови мелодії, даної напочатку. 

Цей спіральний розвиток руху мелодії в рівномірному устремлінні з кожною 
новою побудовою підводить до звуковисотної кульмінації романсу, яка посилює 




набув форнк одного пориву, одного враження, шо підкреслюється відсутністю стро¬ 
фічного членування. Композитор, поклавши в основу форми принцип трьохчастин- 
ності, цілком логічно і природно розмістив частини вірша, взявши за основу мо- 
тивного розвитку Інтонаційну своєрідність першої половини рядка. 

Починається романс з коротко! ритурнелі, завданням якої є безпосередньо 
ввести слухача в сприйняття плавного перебігу мелодії романсу. В цьому вступі 

тичного образу. Тому цілком логічна та обставина, що композитор відчув усю 
цінність знайденої інтонації щодо виразності, посиливши П значення постійним про¬ 
веденням в супроводі у вигляді різноманітного подвоєння. 

Можлива одноманітність від частих повторень тематичних поспівок легко усу¬ 
вається тут такими модуляційними відхиленнями, як, иапр. Є-дур, фіс-моль; Е-дур, 
Гіс-моль, користування яскравими раптовими модуляціями, які посилюють зокрема 
виразність фрази на словах .где нежньїй мирт" (приклад 6), а також частковим 
проведенням мелодії характеру .віолончельного" звучання у високому регістрі ба- 

Ритмічні зміни ми знаходимо тільки в середні а частині романсу, при чому тут 
ці зміни нівелюються витримуваним на протязі всього романсу тріольним ритмом, 
який проходить то в правій, то в лівій руці у формі фігурації або акордових 


Приклад 6 
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ЦІ загальні зауваження про особливості супроводу І гармонійної мови романсу 
характеризують прагнення композитора створити єдиний і рівний фон розвитку 

Основною І характерною ознакою будови мелодії є хвилястий рух П по терціях. 
Ця Інтерваліка будови мелодії по своїй плавності й округленості відповідає такому ж 
типу викладу віршованої мови. 

Мелодія починається з затакту нотою .соль-діез" вгору, до .сі". Від цієї точки 

на кварту вниз, що також не є порушенням основного характеру руху. Що це 
так—бачимо на прикладі дальшого розвитку мелодії. 

Після стрибка на кварту вниз мелодія від .ре" йде на ступінь до .мі", немов, 
компенсуючи квартовий стрибок, І знов розвивається в терцових співвідношеннях. 
Цікаво те, що коли композитор в тому ж хвилястому характері рухів змінює інтер- 
валіку, вживаючи замість терцових ходів квартові, то в наслідок поодинокості цих 
змін і через те, що ці зміни знаходяться в оточенні домінуючої терцової інтерва- 
ліки, дані ходи на кварту сприймаються як більш широкий подих мелодії на тому ж 
терновому принципі розвитку мелодії. 

Просто, але разом з тим художньо переконливо будує композитор свою середню 
частину твору, підпорядковуючи весь розвиток мелодики основному завданню — 
обгрунтувати і посилити значення кульмінації шляхом поступового нагнітання напру- 
14 ження в підході до неї. Цього композитор досягає шляхом поступового піднімання 




мелодичної лінії; початок цього піднімання за змістом вдало зв’язується з фразою 
.Я помию твоя восход* відповідно до змісту та інтонації віршованої мови. 

Так половина рядка, починаючись від .соль*, кінчається .до’ другої октави, 
де наголос закінчення другої половини рядка вже падає на ноту .ре*. В наступному 
рядку маємо ноту .мі", потім невеликий спад цих звуковисотних акцентів кожного 
рядка до ноти—.ре-діез* і до ноти .сі*. Після цього знов починається плавний 
рух ,мі“, ,фа-діез“ і після розгойдування від .фа-діез* до .мі*, від .фа-діез* до 
,ре-діез*. Завершенням усього цього розвитку є стрибок до кульмінації на ноті 
.соль-діез* на слові .хвилі*, з ще більшим підкреслюванням кульмінації філіру¬ 
ванням звуку від форте до піано. В протяглості динамічного розкриття значення 
ноти ,соль-діез* спостерігається наростання I спад руху в супроводі, що підвищує 
загальне виразно емоціональне звучання, логічно мотивованої звуковисотної куль¬ 
мінації романсу. 

Заключна частина романсу являє собою трохи змінене повторення його початку,— 
повторення не по суті, а по протяжності, пристосоване для заключення першої 
частини романсу. Супровід, пбвторюючи ритурнель першої частини, гармонійно 
замикає загальний розвиток романсу. 

Ланий твір є великою удачею композитора, бо він знайшов ту музикальну 
мову, яка вірно передала не тільки окремі ліричні стани характеру, але й загальний 
настрій вірша. 

При виконанні цього романсу, на жаль, часто перекручується замисел твору. 
З одного боку, тут бачимо немотивоване прискорення темпу романсу, яке не в'я¬ 
жеться з плавним характером викладу вірша 1 романсу, з другого—внесення деякої 
сантиментальності І солодкуватості в декламацію романсу. 


Успіх відмічених романсів не випадковий, бо тематичний розвиток Інтонації 
I неминучість цього розвитку є наслідком глибокого продумування, усвідомлення 
поетичного образу І особливостей віршової мови поета. Вдумливий підхід до тексту, 
прагнення втілити його з граничною виразністю привели композиторів до викори¬ 
стання більш високого типу викладу—тематичного розвитку матеріалу, близького 
до засобів Інструментально-симфонічного розвитку, де .суть найбільш витонченої 
форми Інструментальної музики—сонати вимагає внутрішнього обгрунтування зобра¬ 
жуваної події, неухильного проведення задуманої думки * (П. Бекер. — Бетховеи). 

Саме відповідність даного типу викладу до рівня пушкінської поезії є показ¬ 
ником великої вдумливої роботи над текстами поета, розуміння глибини його пое- 

його вірш е плодом глибокої думки. Як Паидор, гомерівський лучник, він довго 
розшукує в своєму колчані саме ту пряму І гостру стрілу, яка неминуче влучає 
в ціль. Простота, а іноді деяке зовнішнє безладдя є у нього лише розрахунком 
витонченої майстерності*—писав Проспер Меріме. 

Ці слова тільки підкреслюють те положення, що до інтерпретації текстів великого 
поета необхідно підходити, глибоко продумуючи особливості мови, інтонаційну 
логіку розвитку поетичного образу. Інакше невідповідність тексту і музики відразу 

Це необхідно мати на увазі, добиваючись від композиторів не скоростиглих 

творів, а творів, де почуваються глибокі думки і великі пристрасті, в світлі яких 

тільки і можливе велике радянське мистецтво. 













КАФЕДРА ІСТОРІЇ МУЗИКИ КИЇВСЬКОЇ ОРДЕНА ЛЕНІНА КОНСЕРВАТОРІЇ 
Керівник — проф. А. В. ОЛЬХОВСЬКИЙ 


Драматургія „Пікової дами" 
Чайковського 


Л. Я. Хінчін 


Питання оперної драматургії Чайковського, на жаль, досі мало досліджені радян¬ 
ськими музикознавцями. А тим часом, навряд чи варт доводити, що глибоке вивчення 
драматургії Чайковського розкриває величезні творчі можливості перед радянськими 
композиторами. 

Одна з вершин оперної спадщини Чайковського—його .Пікова дама* якнайбільше 
переконує нас у винятковій цільності І органічності матеріалу, досконалості методів, 
якими користується тут композитор. 

У своїй прекрасній роботі про драматургію Чайковського (.симфонічні етюди*) 
Ігор Глебов звертав серйозну увагу на виняткову сконцентроваиість тематичного 
матеріалу опери,—сконцентрованість, яка обумовила повноту музикально виразних 
засобів II драматургії. 

Подивимось, в чому ж суть драматургії .Пікової дами*. 

.Одного разу грали в карти у кінногвардійця Нарумова*. Так починається .Пікова 
дама* Пушкіна. 

В розказаному на цьому, одному з чергових зборищ, анекдотичному випадку 
про .Московську Веиеру*, безумовно—зав'язка усіх наступних подій у Пушкіна. 

Веселим, спокійним хором мамок І няньок в Літньому саду починаються сторінки 
опери Чайковського. Але не тут, звичайно, слід шукати зав’язки майбутньої драми: 
ключ до цього дасть нам уважне ставлення до місця, ролі і значення образу Том¬ 
ського в опері. 

Спробуємо розкрити драматургічну функцію образу Томського і тоді багато 

В баладі Томського з першої картини, можна сміливо сказати, закладений основ¬ 
ний тематичний матеріал опери. Справді, центральна тема всієї опери—фатально 
рокова тема .трьох карт* дана вже в першій фразі цієї балади (приклад 1). 
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Це, тут ще приховане тематичне, утворення відіграє найістотнішу роль у всьому 
драматургічному розвитку опери. Це центральна тема опери, свого роду епіграф, 
сценічно на початку зв'язаний з образом старої графіні. Невипадково вона вперше 
з'являється в трохи модифікованому вигляді при виході графіні 1 Лізи в першій 
картині (приклад 2). 




Цілком логічне І виправдане П звучання в другій картині (кімната Лізи в момент 
появлення старухи). Уривки П звучать в усій сцені в кімнаті графіні. З появленням 
привиду померлої старухи в сцені казарми знов оживає цей мотив. 

Своїм семантичним значенням ця тема дуже близька до тем останніх трьох 
симфоній Чайковського, до першої теми з „Манфреда*. Це той непереможний рок, 
сила, побороти яку не можна, але боротися з якою .треба. 

Мабуть, з трьох названих симфоній ця тема найбільш споріднена з головною 
темою четвертої частини шостої симфонії. І в симфонії, І в опері ці теми втілюють 
образ напруженої боротьби. Однак, поруч з цією спільністю структурні законо¬ 
мірності цієї теми в .Піковій дамі* переконують нас в деяких П особливостях. 

Ця тема (приклад 3) значно чіткіша в своїх контурах, ніж будьяка інша тема 
.року* у Чайковського. Цьому сприяє П рух по порівняно великих інтервалах 
(кварта І зменшена квінта). Чіткість обумовлює гостроту, рішучість, різкість І лако¬ 
нічність. 


Приклад З 


В лінії її руху вгору закладений логічний спад. Вона дана, немов, двома окресле¬ 
ними поривами: перший—див. приклад 4 І другий—див. приклад 5. 


Приклад 4 Приклад 5 



Однак, цей поділ до певної міри умовний, бо початок другої хвилі одночасно 
* логічним закінченням першої. 

По структурі це фаза, в якій шлях до загальної кульмінації (звук Н) даний 
на уступчастому русі вгору І вниз. Уступи ці різкі І гострі. їх гострота і різкість 
ще більше посилюються ладовими властивостями теми. Опорні моменти в ній дані 

другого зниженого ступеня (звуку С в Н-шоІІ). Важливо відмітити, що другий 
знижений ступінь падає на звуковисотну кульмінацію з одного боку І в той же час 

гальної кульмінації також сприяє динамізації ладу. 

Отже, ця тема, безсумнівно, є відвертішим, різкішим і чіткішим проявом теми 

крик. Даній темі властиве найглибше внутрішнє напруження, характерне і для теми 
з фіналу шостої симфонії (головна тема), але ще гостріше І різкіше. 

драматургічних цілей, зберігаючи її загальний колорит мороку і гніту. 
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В першій картині, при появленні графіні. вона лаконічно звучить ак провісник 
майбутнього. Наприкінці першої картини в сцені грози вона звучить могутніше, 
немов провішуючи свою непоборність. 

Як похмуре, тяжке 1 грізне нагадування звучить ци ж тема в момент появлення 
привиду померлої графіні (сцена в казармі). Тут вона дана в тричі повторному 
проведенні (приклад 6). Це вперте повторювання однієї інтонації ще більш 
укріплює за цією темою виразне значення непоборності. 


Приклад 6 


Як свого роду логічний висновок з усього попереднього розвитку звучить ця 
тема п поєднанні з висхідною лінією секунд в останній картині. Герман ставить 
останню карту, вона бита, разом з нею биті його останні світлі надії. 

З наведених прикладів ясно, що ця тема виступає в опері в різних своїх проявах 
у моменти драматургічно найзиачиїші. 

В цій же баладі Томського ми знайдемо тематичне утворення (приклад 7), 
яке звучить в оркестрі в момент появлення Германа в першій картині (приклад 8). 

Приклад 7 



Гри шир - ти, три клр-гцгрн ряр-гіі ' 



Приклад 9 



Ця ж тема звучить в розмові Суріна, Чекалінського з Томським у сцені перед 
баладою. 

Значне місце у формуванні основного тематичного матеріалу опери займає також 


Приклад 10 
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Ці повільно повзучі секунди задумливо і питально звучать в устах Германа в 
сцені балу. 

В такому ж плані, але трохи більш напружено, звучать вони в першій картині 
на початку грози, з’єднуючись з темою .трьох карт". Болісно звучать вони в устах 



Германа в кімнаті Лізи, коли він стикаєті 
особливо підкреслюється вже відомою нам 


ься з старою графінею. їх напруженість 
темою карт, яка звучить разом з ними. 


Приклад II 



Усі наведені мелодійні утворення в тій чи іншій мірі доповнюють основну тему, 
закладену в баладі Томського,—тему гри, азарту, карт, тему тієї рокової сили, яка 
мотивує драматургічний розвиток опери. 

Але і в темах, протилежних по характеру, ліричних темах палкої любові Германа 
«о Лізи, можна вбачати інтонаційну спільність з мелодійною лінією балади. 

Прислухаємось до другої половини .теми кохання" (приклад 12). 


Приклад 12 


Вона своїм спадаючим рухом, основними ходами на близькі інтервали (секунди), 
без сумніву, близька до вже відомого нам мелодійного звороту з балади на слова 
.Три карти, три карти, три карти" Навіть стрибок на грані четвертого такту на 
кварту вгору (А, Д) з наступним спуском нагадує такий же стрибок з спуском із 
згаданого мелодійного звороту (останній такт). 

Природно, то більш широкий ритмічний рисунок (половини і чверті в проти¬ 
вагу чвертям і восьмим у баладі) надає темі характеру плавності І співучості, 
властивого такого роду темам. 

Цілком закономірне появлення цієї теми в опері в моменти найбільш ліричні. 
Особливо яскраво виявляється її проникнення ліризм, одухотворена схвильованість 
І якась прихована, але могутня пристрасть у сцені признання Германа Лізі (друга 
картина 1 акту). 

Чайковський структурними особливостями цієї теми розкриває це її певне 

Вона вся поривчаста. Цьому сприяє секвенцоподібне прямування вгору в першій 
її половині. Вона хвиляста, це підкреслюється поступальними ходами на невеликі 
інтервали. Вона складається, немов, з двох хвиль: навального піднесення і від куль¬ 
мінаційної точки (А другої октави)—не менш навального спуску. її падіння—це 
властивий Чайковському напружений спуск. Отже, ця тема по своєму характеру — 
це та могутня пристрасть, якій намагаються протистояти герої, але яка проти їх 
волі розвивається з навальною силою, віщуючи наперед свій трагічний кінець—своє 

Можна вказати і на те, що знамените аріозо Германа в другій картині 1 акту 
(.Прости, небесиое создание"), без сумніву, Інтонаційно дуже близьке до цієї теми. 
Не кажемо вже про те, що емоціонально дане аріозо—це логічне розкриття закла- 

неясна просьба, признання. Ця ж тема з'являється, як далекий спогад про колишню 
любов, у сцені казарми. Вона ж викликає привид коханої Лізи у вмираючого Германа 
в останній картині. Особливо яскраво в цей момент звучить вся П непідробна гли¬ 
бина, щирість і людяність. Цією ж темою завертається опера. На піанісимо, через 
невеликий підйом, який не перевищує меццо-форте до чотирьох піано, вона звучить 
особливо тужно. 

розвитку змісту. Разом з тим у процесі видозмінювання часто, породжуючи I нові 
тематичні утворення, кожна з цих тем зберігає своє якісно визначене емоціонально- 
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Отже, природний висновок з усього сказаного: саме балада Томського е носієм 
усі» основних тематичних ліній опери. ЦІ теми дані в баладі у потенціальному 

Це дає можливість швидше І чіткіше відчути їх в кожному окремому випадку 
виразного появлення, а також дає композиторові величезні можливості для розвитку 
і модифікації їх у драматургічному цілому. 

Але балада е не тільки тематичним ядром опери: її структура розкриває в лако¬ 
нічній, але я.ній формі весь драматургічний розвиток опери. 

По формі балада являє собою розповідь, дану у вигляді тричі повтореного 
куплетно-варіаційного проведення. Всі три проведення глибоко різні. Перше дано 
у вигляді спокійної розповіді. Супровід—уривчасті акорди, які переходять в рух 
шістнадцятими,—порушує спокійне оповідання. Композитор вичленяє з загальної 
мелодичної лінії тему .трьох карт", але дає її в більш розгорнутому І разом з тим 



Введення в е-моль звуку Ас. замість Ге, в третьому такті і збільшена секунда, 
яка утворюється між звуками Ас І Н, загострює функції ладу. 

Різкий тріольний рух на фортисимо, який уривається, приводить до другого 
проведення теми. 

Мелодична лінія цього проведення не змінена, за винятком місця знаходження 
першого звуку. Вступ голосу поданий не з нижнього Н, як це було в першому 
проведенні, а з верхнього. Цим активізується мелодична лінія. Виразно динамізо- 
ваний супровід в оркестрі. Заповнені середні голоси контрапунктуючим голосом. 
Ці середні голоси, вводячи хроматичні звуки в основну ладотональність балади, 
е-моль, ще більше, ніж у першому викладі, загострюють функції ладу. Роздрібнена 
ритмічна фактура. 

Все разом підносить друге проведення на рівень більш дійовий, більш активний. 

Вступ до третього проведення весь побудований на схвильованому переривча¬ 
стому тріольному супроводі. Ще грізніше, ніж у перших проведеннях, звучить 
у цьому вступі, який є одночасно розвитком попереднього, тема карт, що подана 


Приклад 14 



На цей раз вона не розв'язується. Ця повисла на Фіс нестійкість явно відпо¬ 
відає характерові загального напруження, що безперервно наростає. Заключна фраза 
перших двох проведень змінена в цьому своєрідному вступі - розвитку. Вона подана 
у вигляді переривчастої мелодичної лінії, яка завершується перехресним стрибком 
на октаву вгору і вниз. 


Приклад 15 



«Л кал -ти, о кал-ш, о кар-ти! 


Процес динамізації музикальної тканини Іде весь час у тісному зв'язку з роз- 
20 витком літературного змісту. 




Текст розкриває трагедію графині, яка узнала таємницю .трьох карт* 1 прире¬ 
чена відкрити цю таємницю тому третьому, .кто, пилко и страстно любя, придет, 
чтоби силой узнать от тебя три карти*. 

Згаданий вище своєрідний вступ до третього проведення є момент перелому 
в літературному змісті, момент, коли графиня усвідомлює чудодійну таємницю. 
Саме цей момент найяскравіше окреслений всіма засобами музикальної виразності. 
На останній такт цього вступу накладається блискавична гана, яка вводить в трете 
проведення. Трете проведення—це кульмінація всієї балади. Супровід поданий 
у вигляді гамоподібних квінтольних побудов. В них часті гострі сполучення хрома¬ 
тичних звуків Ге-Гіс, А-Аіс. 

Основний потік руху від е-моля через домінант септакорд Із зниженою квінтою 
переходить в а-дур, але, миттю відштовхнувшись від а-дур-ного трьохзвуччя, пере¬ 
творенням його в септакорд (доданням звуку Ге), через ряд нестійких акордів 
уривається на домінантселтакорді на фермато. Після фермато фактично починається 
кульмінаційне місце третього проведення. Мелодична побудова зв'язана з найбільш 
драматичними словами тексту .хто, пилко и страстно любя и т. д.“. Що ж робиться 
в музиці? Вся мелодія перенесена на октаву вище. Піано в попередніх двох про- 

а також подвоєннями. Фатальна тема карт тричі проводиться секвенцоподібно. 
Могутньо звучить голос з відомим уже нам тематичним утворенням (слова .три 
карти, три карти, три карти*) на октаву вище проти попередніх проведень. Бур¬ 
хливі унісонні пасажі дані на рій шоз$о і на їх фоні—звуковнсотна кульмінація 
голосу на звуку Ге першої октави (останній раз слова .три карти*). Ці ж пасажі 
підкріплені синкопованими акордами, різким стрибком вниз завершують баладу. 

Вкажемо на деталь форми, яка сильно дииамізує загальне наростання. Перед кожним 
новим проведенням трохи сповільнюється темп. Тому повернення до попереднього 
темпу робить його більш збудженим,не кажучи вже про явне рій люззо наприкінці. 

Таким чином, тут Чайковський яскравою линамізаціею варіаційно-куплетної 
структури цієї балади не тільки активізує саму баладу, але й розкриває цією дина- 
мізаціею загальний шлях драматургічного розвитку опери. Не випадково ця роз¬ 
повідь вже спочатку потенціально несе в собі елементи внутрішнього руху. 
Поступово цей прихований рух наростає І величезною хвилею заливає все. Такий 
є шлях балади,—такий е шлях опери. 

Чайковський виступає в своїй .Піковій дамі*, як глибокий психолог. .Пікова 
дама*—це справжня психологічна драма. Музика в ній повно і глибоко розкриває 
все суперечливе внутрішнє життя героя. 

Не можна говорити про лейтмотивізм у розглядуваній опері в такому плані, 
як це ми говоримо про Вагнера. Так, тема .трьох карт* спочатку сценічно зв'я¬ 
зана з образом графині, далі передана Герману, далеко переростає межі просто лейт¬ 
мотиву. Дана тема, як і тема кохання,—це своєрідні узагальнення художніх образів. 
Це ще раз підтверджує думку про виключну многогранність драматургії Чайков- 
ського, де характери подані не тільки в своєрідному типовому, властивому даному 
образові, але й в зв'язках, взаємодіях цих образів. 

Є певні підстави говорити про найтонші характеристики в опері, про вміння 
композитора користуватися цими характеристиками для розкриття різних моментів 
драматургічної дії. Можна і треба говорити про своєрідні лейтхаракгеристики, які 
роблять цю оперу глибоко органічною 1 цільною. 

Чим же добивається Чайковський величезної сили й переконливості в цих харак¬ 
теристиках? Що зливає ці окремі характеристики в єдиний логічний похід? 

Таким засобом органічного зв'язку матеріалу є симфонізація опери. На який 
би уривок опери ми не поглянули—скрізь відчувається дійова роль оркестру І не 
тільки в ролі оркестру в опері виявляється П симфонізація, своєрідний, властивий 
Чайковському, спосіб розвитку драматургії. 

Він виявляється насамперед у самому характері тематизму в опері і засобах 
його розвитку. Тематизм Чайковського у своїй структурі явно потребує глибокого 
симфонічного розвитку І разом з тнм розкриває величезні можливості для музи¬ 
кально-психологічної характеристики. Звідси—високий рівень емоціонального уза- 
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КАФЕДРА ІСТОРІЇ МУЗИКИ КИЇВСЬКОЇ ОРДЕНА ЛЕНІНА КОНСЕРВАТОРІЇ 
Керівник — нроф. А В ОЛЬХОВСЬКИЙ 


Джерела розвитку скрипичного 
мистецтва 


В. Стеценко 


Скрипка, як власне інструмент, з П основними особливостями форми, розміру, 
кількості струн, способу добування звуку з П характерними звуковими якостями, 
тобто приблизно в тому вигляді, в якому знаємо П ми, з'явилась на початку або 
коло середини XVI століття. Батьківщина скрипки—верхня Італія. Вона уже в 
XV столітті була відома своїми майстрами лютні, які, використовуючи природні 
багатства ', широко поставили тут виробництво лютень. На кінець XV або на 
початок XVI століття, поруч з виготовленням лютень, у верхній Італії розквітає 
також виробництво віол; у цій справі прославилися в свій час майстри Дж. Керліио, 
Дарделлі та Інші. 

Певні традиції іиструментобудування, а також наявність багатих сировинних 
ресурсів сприяли тому, що саме в цій області Італії були зроблені перші спроби 
створення скрипок І саме тут пізніше засновуються визначні школи скрипкобуду- 
вання — брешіанська і кремонська. 

Історики музики приписують винайдення скрипки майстрові Каспару Тіффен- 
брукеру, який займався переважно виготовленням віол, лютень та арф *. Прямих 
доказів того, що саме Тіффеибрукер перший винайшов скрипку,—немає (його інстру¬ 
менти не збереглись до наших часів), і навряд чи створення скрипки можна вважати 
заслугою однієї тільки особи; оскільки виникнення цього якісно нового інструмента 
передував значний період шукань і спроб. Але безсумнівно те, що Тіффенбрукер 
один з перших зробив рішучі кроки в цьому напрямі і відіграв дуже значну роль 
у процесі створення скрипки. 

Цей тривалий процес виникнення скрипки точніше було б назвати процесом 
перетворення її з віоли, бо між цими Інструментами е багато спільного, і історичне 
наступництво тут цілком очевидне. Родина віол, маючи знову таки своїм предком 
струнний інструмент раннього середньовіччя—в’елу і пізніше—в XIII—XIV столітті— 
фідель, особливого поширення, з яким міг конкурувати хіба тільки розквіт гри на 
лютні, набула в Італії наприкінці XV і на початку XVI століття. В танцювальній 
музиці, в супроводі вокальних поліфонічних творів, придворній музиці, у святкових 
урочистих оркестрах—.бандах'—скрізь брали участь віоли. І все таки на протязі 
другої половини XVI століття новий інструмент—скрипка повільно, але рішуче витісняє 


1 Лісові масиви на схилах південно-тірольських Альп. 

2 Баварець походженням, Тіффенбрукер народився в 1514 році. Перебуваючи спочатку 
довго у верхній Італії, він з 1553 р. І до своєї смерті (1570 або 1571 р.) працював у Франції— 

24 в Ліоні і далі в Нансі, при дворі герцога Лотарінгського. 


віолу з музикального побуту І поступово висувається на перше місце в групі струнних 
смичкових Інструментів. 

В чому ж різниця між скрипкою 1 віолою і Л перевага над останньою? 

Зовнішня форма всіх різновидностей віол (сопранова і тенорова, об’єднані назвою 
Уіоіа ба Ьгассіо,І басова—чіоіа ба §атЬа 1 контрабасова—уіоіопе' в загальних своїх 
обрисах, звичайно, нагадувала форму сучасних струнних смичкових Інструментів 
(з них контрабас зберіг до наших днів форму віоли майже незмінною). Але, разом 
з тим, скрипка істотно відрізнялась від віол. У протилежність скрипкам віоли мали 
зовсім плоску нижню деку; далі у віол значно більше ніж у скрипок випиналися 
ребра 1 були, при рівномірно вгнутій верхній деці, більш покаті краї і менш гострі 
роги; крім того, біля шийки корпус віоли утворював виступи, яких немає у скрипки. 
Кількість струн у віол не була точно встановлена—їх було 5 або 6, і настроювались 
вони по квартах і терціях (знову таки тільки контрабас зберіг цю форму 1 цю 
особливість віол і досі). Ось приклад однієї з настройок сопранової шестиструниоі 
віоли (нотний приклад 1). Підставка у віол була менш закруглена, струни лежали 
ближче одна до однієї і через те на віолі легше було грати акордами, але зате 
мелодію зручно було виконувати тільки на верхній струні. 


Приклад І 



Менш істотна різниця полягала у формі ефів, які на віолі нагадували літеру С, 
у поділках на грифі, звичайних для шинкових струнних Інструментів І запозичених 

Від усіх цих конструктивних відмін залежала різниця в тембрі та якості звуку 
у віол І скрипок. Хоча звук віол і відзначався досить великою силою, але він не 
був гнучкий, мав трохи гугнявий тембр,—матовий відтінок І разом з тим був різкий. 
Мелодичне використання інструмента було дуже обмежене. Скрипка ж мала яскравий, 
світлий, багатий відтінок тембру, специфічність тембрового забарвлення в звучності 
скрипки була далеко ясніше виявлена; мелодичні можливості її були далеко ширші. 

Звичайно, не можна поясняти витіснення віоли скрипкою тільки наявністю .кращих* 
звукових якостей,—але все таки слід визнати, що багата можливостями характер¬ 
ність звучання нового Інструмента відіграла значну роль у завоюванні скрипкою 
домінуючого становища серед струнних інструментів. Про більш глибокі причини 
розвитку скрипичного мистецтва буде сказано далі, а зараз треба тільки відмітити, 
що це питання ніяк не можна розглядати самостійно, Ізольовано від усієї музикальної 
практики того часу. Особливо тісно процес Індивідуалізації скрипки зв'язаний з 
загальним розвитком інструментальної музики, як такої, І раніше, ніж зробити певні 
висновки, слід коротко висвітлити ці зв'язки. 

Поняття власне інструментальної музики, тобто музики, написаної спеціально для 
Інструментів з урахуванням їх специфіки технічних і виразних можливостей існує 
тільки з XVII століття. Лише з цього часу Інструментальна музика стає цілком 
самостійною галуззю музикального мистецтва, рівноправною з музикою вокальною 
і незалежною від неї. Дійсно, в середні віки, з їх естетичним принципом—„музика— 
це мистецтво співів*, інструментальна музика була цілком підпорядкована вокальній. 
Протягом усього середньовіччя Інструменти звичайно вживались тільки разом з 

виняток становила тільки танцювальна музика. В епоху панування франко-фламанд- 

ному поліфонічному вокальному творі, іноді вони на якийсь час заміняли голоси. 
Але при цьому завжди виявлялась цілковита байдужість до інструментального коло¬ 
риту, до тембру—музика для людей того часу була головним чином сполученням 

■ Преторіус у своїй .Бішаипа пгавісшп* (1614-1620) перелічує сім видів віол, але вони 
в основному можуть бути зведені до цих трьох головних типів. 
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мелодичних ліній І співзвуч, трохи абстрагованою від конкретної якості звучання. 
Інструментальні голоси вокальних творів могли бути виконані на вибір на зовсім 
різних по тембру Інструментах, тільки вони мали приблизно однаковий діапазон. 
Звичайно, про використання індивідуальних особливостей інструментів говорити ше 

Таким чином, до кінця XV століття інструментальна музика не виявляє ніяких 
прагнень до відокремлення, вона зовсім невідділена від вокальної і становить разом 
з нею одне ціле. Перша спроба трактувати Інструмент самостійно, використовуючи 
властиві технічні можливості, належить до середини XV століття: це трактат 1452 р. 

ровані переклади для клавішних інструментів вокалушх п'єс і танців. Починаючи 
з цього часу, розвиток інструментальної музики скеровується по лінії збільшення 
її самостійності й усвідомлення специфіки Інструментальних виразних засобів. Особливо 
великі завоювання на цьому шляху зроблені в XVI столітті, яке можна назвати 
століттям боротьби Інструментальної музики за свою незалежність. На цей період 
припадає розквіт лютні в Італії та Німеччині, поширення гри на віолі, в цей же 
час починають розвиватися такі інструментальні форми, як ричеркар, канцона, 

Але все таки, хоча інструментальна музика в XVI столітті 1 звільнилась від пану¬ 
вання над нею музики вокальної, значна залежність II від останньої залишалась, 
і повна самостійність її не була досягнута. Вплив вокальної музики на інструмен¬ 
тальну в XVI столітті виявляється переважно в тому, що більшість Інструментальних 
творів являють собою переклад вокальних п'єс, запозичаючи від них 1 загальну 
форму і контрапунктичний, імітаційний стиль викладу. Іноді поліфонічний твір, 
написаний для співів, виконується на Інструментах без усяких змін, але частіше вік 
піддається певній обробці, яка полягає в додаванні прикрас, орнаменту (це теоре¬ 
тично відбито зокрема в трактаті Діего Ортіса 1553 р.) і тільки в поодиноких 
випадках бачимо оригінальні інструментальні твори. Раніш за Інші виявила свою 
самостійність у цьому відношенні музика для лютні. 

Слід особливо підкреслити, що в процесі завоювання своєї незалежності інстру¬ 
ментальна музика в XVI столітті висунула на перший план інструменти багатоголос¬ 
ного типу (лютня, орган, клавесин), тобто ті Інструменти, які по своїй природі 
легше піддавались впливу вокальної поліфонії 1 початковий розвиток яких не супе¬ 
речив пануючому вокальному стилю. Тут мова йде не про вузьку залежність від 
вокальної музики, як галузі вокального мистецтва, а скоріше про ширше відбиття 
в інструментальній музиці загального поліфонічного стилю епохи. В цьому розу¬ 
мінні Інструменти монодичкого типу, Інструменти, які ведуть мелодію (скрипка, 
духові Інструменти), могли розвиватися в XVI столітті тільки у вигляді великих 
ансамблів оркестрового типу, тобто у вигляді інструментальних сполучень, які могли 
виконувати поліфонічну музику. Цілком зрозуміло, що Індивідуального розвитку 
таких інструментів XVI століття не дало—цього не вимагала музикальна практика. 

Оркестрові ансамблі вперше з'явились також в XVI столітті. Але так само, як 
спочатку органна і лютнева музика,—оркестрові твори йшли по лінії аранжировки 
вокальних форм І наслідування їх, не кажучи вже про просте приєднання інстру¬ 
ментальних ансамблів до співів. Такі оркестрові з'єднання відзначались дуже стро¬ 
катим І безладним поєднанням духових і струнних інструментів (наприклад, оркестр 
часів Єлізавети англійської в 1561 р., який складається з скрипок, флейт, гобоїв, 
кларнетів, барабанів і дудок). До того ж вони цілком запозичали від середньовіччя 
принцип повного Ігнорування інструментального колориту і методики інструментальної 
виразності. Дуже характерною особливістю в XVI ст. є часте застосування для 
музикальних творів позначення „Ьиопе ба сапіаге еі зопаге" (тобто музика .придатна 
для співу і для гри"). Це показує, що інструментальна музика перебувала тоді 
в стадії свого становлення І що можливості П самостійного розвитку були ще далеко 
не усвідомлені. 

Якщо оркестрові з’єднання XVI ст. ніяк не можна ще назвати оркестром через 
непостійність і випадковість їх складу, через невиразність їх інструментального коло¬ 
риту, то все ж вони підготували грунт, з одного боку, для розвитку дальшої 
26 оркестрової гри, в теперішньому розумінні цього слова, а з другого боку, для розвитку 
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Спочатку П роль була дуже скромна. В той період розвитку оркестрової музики, 
коли вона тільки наслідувала вокальну і цілком була під П впливом, скрипка вико¬ 
нувала роль інструмента, що заміняв сопрановий людський голос. Такого смичкового 
Інструмента високого регістру досі не Існувало і потреба в ньому, в міру розвитку 
Інструментальної музики відчувалась дедалі гостріше. 

Партії високого регістру виконувались звичайно на духовому мідному Інстру¬ 
менті—корнеті або цинку, який широко вживався тоді. Його часто приєднували до 
групи струнних Інструментів, не зважаючи на те, що темброва різниця між ними 
була досить значна. Не можна, звичайно, говорити про яскраве усвідомлення в той 
час цієї суперечності тембрів, яка могла б стати поштовхом для винайдення скрипки, 
але все ж необхідність доповнити сімейство віол дискантовим інструментом уже 
назріла, і самий факт виникнення нового смичкового Інструменту доводить, що 
середньовічне ставлення до інструментів, як до байдужих косителів абстрактних 
послідовностей звуків, починає змінюватися. Винайденням скрипки був зроблений 
значний крок до дальшої індивідуалізації тембральних засобів інструментальної музики. 

Спочатку в оркесі 


ливостями. Всі голоси були рівноправні 
вки, будучи позбавлені власного інструї 
можливості застосування особливостей. 
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власний оркестровий репертуар 
стрової музики. З них відмітимо 
алізуваиня з вокальної поліфонії 


дві, які відіграли значну роль в процесі в 
інструментальної музики—це соната і канцона. 

Назва соната в той час вживалась досить широко для інструментальної музики, 
як поняття збірне, що характеризує музику для гри на інструментах, в протилеж¬ 
ність музиці для співу. Не зважаючи на деяку туманність і суперечливість пояснень 
значення слова .соната" теоретиками XVII—XVIII ст. (Преторіус, ІІІпеер, Вальтер), 
безсумнівно те, що соната Існувала як форма (звичайно, а розумінні дуже далекому 
від нашого) І мала певні відмінні ознаки. Вони полягали в тому, що під сонатою 
розуміли твір, призначений для гри на кількох інструментах, І що соната служила 
інструментальним вступом до великих вокальних творів І мало використовувала в 
своєму викладі контрапунктичний стиль. 

Канцона виникла як інструментальний переклад вокальних Італьянських мадри¬ 
галів в .сапгопе ігапсеве" і, розвинувшись далі в самостійну Інструментальну форму 
оркестрового тону, зберегла яскраво виявлений поліфонічний характер своїх вокаль¬ 
них попередників. Звичайно канцона складалась з кількох частин, які підкреслено 
контрастували одна одній. 

часу, на якій вперше більш-менш постійно й застосовувалась скрипка. 

Діяльність ДжованнІ Габріелі (1557 — 1612), органіста собору св. Марка у Вене 
видатного представника венеціанської поліфонічної школи, знаменує собою яскраї 
усвідомлення самостійного значення Інструментальної музики. Прагнення до пиши 
і декоративності музикального оформлення церковного обряду, характерне для 

оркестрової музики, яка завдяки цьому досягла у Венеції на рубежі XVI > XVII сі 


■бірники .ЗІшрЬопіе $асге' 


в 1597 р., І .Сапг 
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письма, а також камерної Інструментальної музики. В цих поліфонічних Інструмен¬ 
тальних творах (в першому збірнику е тільки дві чисто Інструментальні п'єси—дві 
сонати, другий повністю складається з них) вперше знаходимо точні вказівки про 

свою самостійну партію. Головну увагу Габріелі приділяє, відповідно до помпезного 
характеру музики венеціанців, духовим інструментам—тромбонам і цинкам (багато 

великого значення і струнним—віолам та скрипкам. 

Останні у Габріелі чергуються з корнетами у виконанні сопранового голосу 
і порівняно з віолами відіграють більш значну роль. В основному у Габріелі не 
встановлюється в інструментальних партіях технічних відмін між тромбонами, скрип¬ 
ками, корнетами—всі вони трактуються однаково, але почуття тембру у нього вже 
проявляється. Так, наприклад, в одній з .ЗІпрТіопІе засге" Габріелі протиставляє 
тембри духових і струнних інструментів, доручаючи виконання однієї фрази по черзі 
спочатку двом корнетам, потім двом віолам. Слід зауважити, що антифонне вико¬ 
нання як вокальних, так і музикальних творів, тобто лочергове виконання групами— 
одна з особливостей венеціанської школи. Але оркестрові групування у Габріелі 
здебільшого безладні І не мають нічого спільного з групуваннями сучасного оркестру. 

Габріелі належить до композиторів, які не задовольняються використанням старих 
досягнень: це—творча натура, яка шукає нових засобів виразності І в Області 
поєднання людського голосу з інструментами І в області тембрового протиставлення 
інструментальних груп, яка народжувалася, і 8 області музикальної форми. Особливий 
інтерес для нашого дослідження являють експерименти Габріелі щодо намічуваної 
диференціації Інструментальної музики. Тут маємо на увазі його твір „Бопаїа сопіге 
чіоііпі е Ва$$о $е ріасе" (Із збірника .Сапгопі е зопаїе", 1615 р.), який є першою 
спробою самостійного застосування струнних інструментів і випереджає переважаючу 
у XVII ст. музикальну форму —форму сонати—тріо для струнних інструментів. Цей 
твір цікавий ще й тим, що Габріелі тут поруч з контрапунктичним принципом 
музикального настрою (Імітаційного проведення мотиву в усіх голосах і потім з'єд¬ 
нання їх) висуває інший принцип—конструктивний, який полягає в певному члену¬ 
ванні творів на частини, протиставлювані одна одній (в цій сонаті частина, яка заміняє 
всі голоси, повторюється два рази). Скрипичні партії відзначаються тут великою 
рухливістю, що вже вказує на деяку увагу до специфіки інструментів. Бас же в 
,8опаІа сопіге уіоііпі* є тільки гармонійною основою І не бере участі в інтонаційній 
розробці твору. Це знов таки новшество Габріелі, яке суперечить попередній 
поліфонічній практиці Інструментальної музики і яке вказує дальший шлях її розвитку. 

Таким чином, діяльність Габріелі на рубежі XVI І XVII ст. знаменує собою 
другий важливий етап розвитку Інструментальної музики (після відокремлення П від 
музики вокальної), а саме—відокремлення струнних Інструментів від духових 1 виді¬ 
лення музики для струнних Інструментів у самостійну галузь. Габріелі своєю твор¬ 
чістю визначив рішуче зрушення інструментальної музики в напрямі до форм моно- 
дичного складу. Від великих оркестрових з’єднань до форм камерної струнної музики 
1 звідси до прояву принципу солірувания (Інструментальна монодія)—такий шлях 
розвитку інструментальної музики. 

Відповідно до цього відбувається процес індивідуалізації скрипки: від невираз¬ 
ного виконання ролі сопранового голосу, через набуття власної партії в загальній 
масі Інструментів до утвердження своєї самостійності як групи. А від спільного 
використання кількох скрипок до усвідомлення можливості гри соло—всього один 
крок. І дійсно скоро після Габріелі такий крок був зроблений. 

В 1617 р. Біаджьо Марії в своєму збірнику під назвою „АііеІІІ тивісаіі" вмістив 
першу соло-сонату, написану для однієї скрипки, і з цього моменту сольна скрнпична 

Розглянемо ближче, що являє собою соната. 

При першому погляді відразу привертає увагу надпис на сольній партії „уіоііпо 
о согпеїіо", який вказує на можливість виконання сонати на різних Інструментах. 
Чи треба утотожнювати це явище з невизначеністю інструментарію середини XVI ст. 
на самому початку розвитку скрипки, чи це зовнішній вплив старої традиції, що 
не затінює, а тільки підкреслює значення нових елементів в цьому творі? На це 



запитання можна відповісти, лише з'ясувавши попереду, чи е в сольній партії сонати 
якінебудь ознаки чисто скрипичних особливостей, чи е в ній використання специ¬ 
фічно скрипичної техніки? 

Безперечно, моменти, які вказують на скрипичне призначення сольної партії, 
в сонаті е, хоч виражені вони дуже слабо і Існують лише в зачатковому вигляді. 
До цих особливостей скрипичних засобів можна віднести: 1) повторення восьмуш¬ 
ками однієї ноти в швидкому темпі (зародок майбутнього тремоло) (приклад 2); 
2) стрибки з мелодії на великі інтервали (децима, дуодецима) (приклад 3); 


Приклад 2 



3) невеликі гамоподібні пасажі і прийоми обігрування ноти в швидкому темпі (зачатки 
скрипичної біглості) (приклад 4). Регістрове використання скрипки в сонаті дуже 
обмежене. В сонаті вживається тільки перша позиція (найвищий звук—Н другої 
октави), та й то не повністю: зовсім не використаний нижній регістр скрипки, 
струна 8 

Приклад 4 

шіщ тт 


Таким чином, двоїста вказівка про виконання сонати може вважатися скоріше 
традицією і пережитком старого, ніж типовою ознакою нового етапу розвитку 
Інструментальної музики. Стадія невизначеності інструментарію вже пройшла. Тепер 
ми спостерігаємо деяку заінтересованість інструментальною Індивідуальністю. 

Вся соната складається з однієї короткої частини. В побудові форми нема чіткої 
закономірності, але можна помітити прагнення композитора до контрастування 
повільних 1 швидких частин невеликого обсягу, які чергуються. При цьому основу 
твору становлять саме швидкі частини, повільні ж відіграють роль вступу, зв'язуючих 
елементів або каданцових настроїв. Форма сонати вказує на невизначені ше шукання 
композиторів у цій області (так само як використання скрипичної техніки—це також 
тільки спроби), але важливо відмітити, що вже тут виявляються Ідея контрасту, 
принцип побудови майбутньої церковної сонати. 

Однією з особливостей сонати е повна відсутність у ній поліфонічних моментів. 
Замість імітації, тут застосовується секвеицовидність, як новий принцип розвитку 
мелодії. Поруч з тим можна вказати, що принцип варіаційності також відіграє 
в побудові сонати певну роль (останнє аІІе£го з варіюванням попередньої швидкої 

Інструмент, який виконує цю функцію. Гармонічна тканина відзначається загальною 

ковістю акордових сполучень І слабо вираженою функціональністю (тільки роль 
домінанти виражена яскравіше). 

Таким чином, иа прикладі сонати Маріні ми бачимо, що інструментальна музика 
вже переборола вплив вокальної і в ній намічаються власні шляхи розвитку через 
остаточне відокремлення струнних інструментів від духових. Далі з розгляду цієї 
сонати можна зробити висновок, що індивідуалізація скрипки швидко прогресує. 
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Цс виявляється ак у сапону факті сольного анконання, тобто у висуванні на перший 
план тенброаоі характерності даного Ікструиента, так І а поваленні деяких почат¬ 
кових елеиенгіа суто скрнлічної техніки. І те, і друге, звичайно, явища ще недозрілі, 
не усталені, не типові, і а цьому немає нічого дивного: інструментальна мелодія ще 
понад половину століття перебуватиме а періоді шукання форм І засобів, але для 
нас важливе саме виникнення нового принципу гри соло І прагнення до розкриття 
технічних особливостей скрнлічної грн, яке вже намічається. 

Такі особливості сонати Маріні, як гомофонічне тлумачення мелодії І зведення 
решти голосів зо гармонічно супроводжуючого баса, це вже зовсім новий стилі¬ 
стичний момент у процесі Індивідуалізації скрипки. 

Це говорить про те, що розвиток скрипки йде в ногу з загальним музикаль¬ 
ним розвитком І що весь початковий період ІТ Існування не можна розглядати поза 
зв'язком з загальною зміною музикального стилю на рубежі XVI і XVI! століть, 
отже, поза зв'язком з суспільними умовами, які викликали й цю зміну І саме ви- 

Заміна поліфонії гомофонією, висунення мелодії, як головного носителя музи¬ 
кальної виразності, появлення акордових комплексів, як засобу, що поглиблює 
домінуюче значення мелодії, —цей великий музикальний переворот належить саме 
до цього часу (кінець XVI, початок XVII століття), і окремі його сторони відби¬ 
ваються в усіх галузях музикального мистецтва. Зрозуміло, гомофонічний стиль 
дістав перевагу не відразу —він поступово викристалізовувався в надрах поліфонії 
І до його джерел належить значне коло музикальних явищ (французська багато¬ 
голосна пісня, італьянські фратоли І виламели, протестантський хорал, .просвітлена" 
поліфонія Палестрнни, лютневі переклади, танцювальна музика). Але ми можемо го¬ 
ворити про початок панування гомофонії тільки з того моменту, коли вона най¬ 
яскравіше виявилась в опері — цьому витворі пізнього Ренесансу,—яка виникла 
у Флоренції наприкінці XVI століття. Новий жанр, що вперше об'єднав драматичну 
дію з музикою, яку розуміли вже по-новому, завершив цей стилістичний переворот 

культуру того часу, зокрема на інструментальну музику. Проте, спеціальна харак¬ 
теристика цього процесу неє нашим завданням—нас цікавить інша сторона питання: 
які суспільні передумови викликали панування гомофоиічного стилю, де коріння 
цього перелому до нового розуміння музики, до нової оцінки її виразних засобів? 

Загальні передумови цього слід шукати в епосі Відродження, в тому величному 
відрізку людської історії, який викликав до життя незвичайне піднесення всієї ду¬ 
ховної культури людства і який поклав початок новому світогляду, визволеному 
від пут феодалізму з його релігійною свідомістю. Саме Італії належить в XIV—XVI сто¬ 
літтях провідна роль у створенні нової буржуазної культури, бо в Італії феодальні 
відносини дістали міцний удар від капіталістичного способу виробництва, яке роз¬ 
вивалося, в Італії продуктивні сили знайшли собі ширший простір для розвитку. 
Буржуазія виковує елементи нового гуманістичного світогляду, вона сприяє роз- 
витково'І нової науки, мистецтва й філософії, але значення культурних досягнень 
Відродження виходять далеко за межі вузько-класової буржуазної ідеології—вони 
набирають загальнолюдської цінності. Енгельс дуже яскраво характеризує суть 
епохи Відродження в таких словах: 

.Це був найбільший прогресивний переворот, пережитий до того людством, 
епоха, яка потребувала титанів і яка породила титанів по силі думки, страсності 
і характеру, по багатобічності і вченості. Люди, які заснували сучасне панування 
буржуазії, були чим завгодно, але тільки не буржуазно-обмеженими. Навпаки, вони 
були більш або менш овіяні авантюрним характером свого часу. Тоді не було 
майже ні однієї крупної людини, яка не зробила б далеких подорожей, не говорила б 
чотирма або п'ятьма мовами, не блищала б у кількох областях творчості*... 1 

Найхарактернішою рисою гуманістичного світогляду є його .життєрадісне вільно¬ 
думство” (Енгельс), скероване до визволення від ідеологічної диктатури церкви. 
Інтерес до усвідомлення реального життя, підвищена увага до особи людини, праг- 


30 


гроди". другий вступ 





нення до розширення свідогляду через відкриття нових сторін, нових граней у при¬ 
роді, у людині,—ці особливості гуманізму знайшли свій вираз у всіх сторонах 
культурного життя того часу. Зокрема образотворчі мистецтва (живопис, скуль¬ 
птура, архітектура) і література, які розвивалися під знаком відродження античної 
данини і перебували під сильним впливом гуманістичних Ідеалів, досягли в Італії 
в XIV—XVI століттях надзвичайного розквіту в області реалістичного зображення 
дійсності. 

Чи можна говорити, що Ідеї Ренесансу відбиваються в музиці? Безумовно, так, 

В цей час змінюється саме ставлення до музики, змінюється розуміння її су¬ 
спільного значення. Розширяється соціальна база музики, збільшується її роль у по¬ 
буті і, якщо не можна це говорити про загальну демократизацію музикального 
мистецтва, то все таки в цей період світська музика дістає значний стимул для 
свого самостійного розвитку. Музикальна творчість починає щораз більше черпати 
з джерела народної пісні 1 тим збагачує свої виражальні можливості. Духовне 
життя, яке Інтенсивно розвивається, коло почуттів і переживань людини епохи 
Відродження, що вже розширилося, вимагають правдивого відображення в музиці. 
Зростає реалістична спрямованість музикальної творчості (пісні Жакпекена, Італь- 
янськ) мадригали 1 т. п.), зростає прагнення відшукувати нові музикальні засоби 
для такого відображення. 

Зокрема заміна поліфонічного стилю гомофонічним є по суті нічим іншим, як 
виявом загального прагнення до багатогранного гуманізму, до розвитку людської 
індивідуальності. Поліфонія з її громіздкими контрапунктичними засобами, з її ідеєю 
спільності музикального розвитку і з її недиференційованістю в той час окремих 
елементів музикальної виразності, не могла бути гнучким знаряддям, яке відбивало б 
усю повноту збагаченого внутрішнього життя людини. Цій вимозі в більшій мірі 
відповідав принцип мелодії з гармонічним супроводом, в якому емоціональна 
різнобічність особистості, що виробилася в епоху Відродження, могла знайти І знай¬ 
шла собі яскравого виразника. Характерною для кінця XVI століття є різка реакція 
проти поліфонії, що охопила передових діячів італьянської музики того часу (Кач- 
чіні, Галілеї, Пері). Це свідчить про настійну і назрілу потребу музики в нових 
виражальних засобах. 

Нас не повинно бентежити, що розквіт музикального мистецтва на новій основі 
починається тільки наприкінці XVI століття, тобто в той час, коли в Італії пану¬ 
вала феодальна реакція, яка викликала, занепад гуманізму, а за ним частково і 
розвитку образотворчих мистецтв. Але тут немає ніякої суперечності, бо, поперше, 

підставі яких міг статися стилістичний переворот, а тому не можна було, звичайно, 
вимагати раптового відбиття в музиці ідейних запитів гуманізму; подруге, саме ця 
католицька реакція, яка переслідувала гуманістичне .вільнодумство', що явно вияв¬ 
лялося в загальному лозунгу античності, спонукала сили гуманізму полинути в таку 
.абстрактну' область мистецтва, як музика. Р. Роллан у своїй праці .Опера до 
опери* говорить про найзвичайне підвищення інтересу до музики в італьянському 
суспільстві, починаючи з другої половини XVI століття. 

Отже, загальна зміна музикального стилю на рубежі XVI—XVII століть є від¬ 
битком ідей Ренесансу. Новий стиль швидко підкорив собі всі галузі музикального 
мистецтва, в тому числі й інструментальну творчість. 

Але в галузі інструментальної музики, поруч з загальномузикальною зміною 
стилю, ми стикаємося з безпосереднім результатом впливу гуманістичної спрямова¬ 
на початку питання про причини виникнення скрипки і швидкого завоювання нею 

Беручи до уваги все сказане, ми можемо зробити певний висновок про безу¬ 
мовну залежність факту пробудження в інструментальній музиці усвідомлення темб- 

характеру гуманістичного світогляду тієї епохи. Гуманістичні Ідеали вільного І все¬ 
бічного розвитку людської особистості не могли не ставити І в області іиструмен- 
















Кілька слів з приводу критичної статті 
проф. Г. М. Беклеміиіева 

Проф. В. Г. Івановський 

Покійний заслужений професор Київської державної ордена Леніна консер¬ 
ваторії відомий піаніст-віртуоз Григорій Миколайович Беклемішев був одним з пер¬ 
ших у нашій країні, хто відгукнувся на палкий заклик молоді фортепіанної секції 
Державного інституту музикальних наук і наукових кафедр радянських консерва¬ 
торій—висвітлити з допомогою науки спірні положення музикальної педагогіки І, 
зокрема, фортепіанної методики. 

Сам солідний віртуоз, який багато концертував І в межах СРСР І за кордоном, 
досвідчений педагог, що виховав не одно покоління блискучих концертантів 
І викладачів (одним з його учнів е лауреат-орденоносець А. М. Луфер), Г. М. Бе- 
клемішев був одним з найвизначніших авторитетів .піанізму', до го/юсу якого 
прислухались всі, хто цікавився проблемами виконання І кого хвилювали питання 
фортепіанної педагогіки. 

Друкована тут стаття проф. Беклемішева являє собою грунтовний критичний 
аналіз дуже поширеної книги П. Рамуля — .Основи фортепіанної техніки', надру- 











Заслужений професор 
Г. М. БЕКЛЕМІШЕВ (1881 — 1935) 


Будучи сам безсумнівним авторитетом, Г. М. Беклемішев, непомітно для себе, 
часто визнає цінність свіжих думок Рамуля. 

Кілька слів про працю Рамуля в цілому. Психо-фізіологічні основи фортепіан¬ 
ної техніки, про які яскраво 1 барвисто говорить Рамуль, не завжди висвітлюються 
в його книзі з достатньою повнотою 1 не завжди пояснюються даними, які здобули 
представники інших галузей знання—лікарі, фізіологи, фізики і т. д. Автор за¬ 
надто поквапно наклеює ярлик наукової обгрунтованості на твердження явно гіпо¬ 
тетичні і дискусійні (наприклад, в питанні про природжену швидкість пальців 1 т. д.). 
Проти такого спрощення і наукової легковажності Г. М. Беклемішев палко про- 

НарештІ, про самого Рамуля. Це—піаніст І музикознавець, учень тепер уже 
покійного професора Московської консерваторії Є. К. Розенова, відомого своїми 
дослідами (зокрема він перший розробив метод застосування закону золотого пе¬ 
рерізу до музикальних творів). З листів проф. Розенова до мене я довідався, що 
Рамуль, без дозволу свого вчителя, опублікував результат їх спільних робіт (в наслі¬ 
док чого І з'явилась згадана книга), при чому, далеко не всі висновки Розенова 
викладені Рамулем точно. Проф. Розенов, як і Г. М. Беклемішев, обвинувачував 
Рамуля в недостатній глибині постановки деяких проблем, в занадто поспішних 
висновках. 

Проте, книга Рамуля живо 1 цікаво говорить про питання, які повсякденно 
хвилюють виконавця і педагога, вона змусила замислитися над рядом положень 
і учня І вчителя. Цим треба пояснити успіх роботи Рамуля, яка говорить про близькі 
кожному професіоналові-піаністу речі. 

Звичайно, невипадково для свого критичного аналізу проф. Беклемішев вибрав 
з усієї багатоманітності творів, присвячених методиці гри на фортепіано, саме книгу 
Рамуля—цікаву, популярну І в певній частині (не в усьому) наукову. 

Психо-фізіологічні основи фортепіанної техніки у викладі П. Рамуля, з критич¬ 
ними зауваженнями великого практика Г. М. Беклемішева, без сумніву багато до¬ 
поможуть і педагогам 1 учням в розкритті таємниць музикально-педагогічного про¬ 
цесу і роботі піаністів над собою. 

Зважаючи на великий розмір статті покійного професора, ми даємо її у витя¬ 
гах, маючи на увазі в майбутньому випустити П повністю. 


Психо-фізичні основи сучасної 
фортепіанної техніки 




Проф. Г. М. Беклемішев 


За останні роки І у нас і на Заході почувається велике прагнення встановити, 
шляхом наукового дослідження, єдиний, науково доведений, раціональний метод гри 
на музикальних Інструментах. З'явилось багато книг з самовпевненими назвами: 
.Наукові основи фортепіанної техніки*, .Натуральна система гри на фортепіано*, 
.Психологічні основи гри на інструментах" і т. п. Створені цілі оранізації, які 
ставлять собі завданням розв'язати проблему, як знайти єдиний правильний, науково 
доведений, спосіб гри на фортепіано, скрипці, віолончелі і т. п. 

Який же результат дали ці праці? 

З точки зору теоретичної є досить цікаві дослідження, які дають поштовх 



ш учня» Введена ■ педагогічний вжиток термінологій, яка полегшує педагогам 
Ллє, треба сказати, досягнення ці покищо незначні, здебільшого дуже пробле- 



вншення якості виконання піаністів під впливом вивчення праць .наукових методи¬ 
стів', ні підвншення якісної продукції педагогів, які базують свою роботу на певних 
.наукових* системах. Навпаки, на роЛзті педагогів помітні негативні наслідки 
.наукових* і .натуральних* систем. Особливо негативні наслідки бувають, коли вже 
добрі, але несолідно закінчені піаністи починають себе переробляти на основі наукових 
мегодів, — результати тоді бувають жахливі: люди втрачають техніку І рухливість 

нормальні вільні рухи, через які дуже важко потім відновити нормальну гру. Причина 

почувати і диференціювати рухи окремих мускулів, сухожиль, суглобів І, не дося¬ 
гаючи, звичайно цієї свідомості, втрачають простоту, природність у рухах, такі 
необхідні піаністові; І, вже раз втративши свободу рухів, П важко відновити. Хоч 
які ми досвідчені в ходінні, але, якщо ми ходячи будемо намагатися почувати І усві¬ 
домлювати рух ножних мускулів якогонебудь Ахіллесового сухожилля або двоголового 
Ікроножиого мускула, то, треба гадати, хода у нас зробиться дуже незграбна; 
а якщо ми займатимемося досить довго цим, мабуть, сліди цієї незграбності зали- 

Але з усього сказаного зовсім не виходить, що наукові праці в галузі форте¬ 
піанної техніки непотрібні, безкорисні, шкідливі; ні—вони необхідні Я бажані, тільки 
вони, поперше, повинні бути дійсно (а не по назві) наукові, а, подруге, 
досвід цих досліджень зовсім не може бути підставою для вивчання, поки вони не 
приведуть нас до закінчених, продискутованих і незаперечних результатів І ці 
результати не будуть приведені в систему Інструктивно-доцільної послідовності. 

Яким же умовам повинна відповідати праця в галузі піанізму, щоб вона мала 

Для цього насамперед необхідно, щоб ця праця була написана великим спеціа¬ 
лістом у тій галузі, про яку він трактує, тобто, в даному разі, великим піаністом. 
Було б дивно, якби хімік почав науково доводити, що всі машиністи неправильно 
управляють паровозами, ще більш дивно було б, як би це зробив співець. 

Подивимось, чиї ж праці з методики гри на фортепіанно вважаються тепер на- 

и*$еп пе — головним чином хормейстер, який давав уроки на фортепіано. Своїх 

2. Б а ндм а н—художниця, пізніше вчителька музики. 

3. К а л а нд—вчителька музики, практичних результатів не дала, але написала 

4. Ш т е й н і н г е р —грав погано, але був (за виразом Рімана) .фантастично 
екзальтованим клавіртеоретиком* • 

5. Брейтгаупт —юрист, філософ, психолог, мистецтвознавець і музиконавець. 
У 25 років почав учитися в Лейпцігській консерваторії. Пізніше зайнявся форте¬ 
піанною педагогічною діяльністю. Написав наукові праці, які вважаються тепер найбільш 
солідними про .натуральний метод гри на фортепіано*. Практично—жодного визнач- 


6. Р і т ш л ь —доктор медицини, заслужений професор-ортопедист. Трохи вчився 
на фортепіано. 

7 Ш те й н гаузен—генеральний лікар 16 армійського корпусу. Музики спе¬ 
ціально не навчався. Написав багато праць про неправильності в способах гри на 


струнних 
Як ба 
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інструментах і роялі. 

чимо, ніхто з вищеназваних осіб великого авторитету, як піаніст, являти 
наукою піаніста ніхто з них в достатній мірі не володів і тому у нас є 
чи можна назвати їх праці науковими. 

се таки, не вважаючи праці названих вище осіб строго науковими, ми не 
іе визнати, що деякі висунуті ними положення можуть бути прийнятими, 




Інші являють Інтерес дискусійний. Ці праці найбільш цікаві тим, що вони ставлять 
проблеми. Якби наші великі піаністи—Гофиан, Рахманінов та інші серйозно подумали 
над розв’язанням проблем, поставлених Штейнгаузеном, Брейтгауптом та ін., напи¬ 
сали б критику на їх твори, то такі критичні роботи, можливо, дійсно можна було б 
назвати науковими. 

Безсумнівно, найбільш цінними безпосередньо для піанізму е праці, що не 
претендують на назву наукових, як книжки Йосифа Гофмана, в яких він ділиться з 
читачем досвідом і знаннями дійсно великого піаніста. Читання таких книжок шкоди 
піаністам не принесе. 

Отже, для того, щоб праці з методики гри на фортепіано були дійсно науковими. 


1) Той, що пише про піанізм, повинен бути прекрасним піаністом, який досконало 
володіє технікою 1 рухливості І керування звуком. 

2) Він повинен бути добре знайомий з анатомією, фізіологією, психологією, 
фізикою і механікою. 

3) Твір повинен мати тонкий, аналітичний розум, здатний аналізувати своїм 
відчуттям під час гри свої рухи, свої внутрішні переживання і пов'язувати все це 
з науковим обгрунтуванням. 

4) Потрібна велика, прекрасно устаткована лабораторія, бо багато спроб, необ¬ 
хідних для дослідження, потребують складної І тонкої апаратури. 

Але І при додержанні зазначених умов конкретні наукові досягнення в цій області 
дуже важкі, бо доводиться мати справу з відчуттями, які важко пов'язати з науковими 
доказами і, крім того, самі науки, необхідні для аналізу рухів, не досягли необхідних 
для цього результатів; наприклад, функціонариа сторона фізіології мало вивчена 
І розроблена. 

Однією з праць, сама назва яких претендує на солідну науковість, е .Психо¬ 
фізіологічні основи сучасної фортепіанної техніки" П. Рамуля. Спробуймо обмір¬ 
кувати цю працю І, в порядку обговорення, виявити свої погляди в області методики 
гри на фортепіано. 

В нашому обговоренні ми будемо додержувати порядок змісту названої книги. 


На першій сторінці цього розділу Рамуль говорить, що наука про спосіб гри 
на фортепіано .покищо називається різно: П називають, наприклад, педагогікою, 
педологією, методикою і методологією фортепіанної гри. Ми будемо називати цю 

Нам здається, що не слід плутати понять методика фортепіанної гри 
і педагогіка. Методика фортепіанної гри повинна викладати питання техніки 
гри на фортепіано в порядку характерних моментів виконання, виясняючи кожне 
положення окремо з початку і до кінця, але вважаючи на Інструктивну послідов¬ 
ність. А мета педагогіки—встановити інструктивно доцільний порядок набування 
знань І навичок при навчанні гри на фортепіано. Далі в цьому розділі говориться про 
значення в наші часи науково-теоретичного обгрунтування фортепіанної техніки — 


не можна розглядати окремо", то це не зовсім правильно: психологію і механіку 
техніки можна розглядати окремо, діє бувають випадки, коли їх поділити дуже 
важко; далі ии сподіваємося конкретно пояснити нашу точку зору. .Техніка фор¬ 
тепіанної гри в розумінні психічної І механічної діяльності перебуває в тісному 
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ЧАСТИНА 


ПСИХОЛОГІЯ ТЕХНІКИ 

1. Психічна діяльність у фортепіанній грі. Мислення, воля, відчуття й емоції 

,3 фізіології ми знаємо, що всякий рух є результат одночасної діяльності кількох 
мускулів рук, з яких одні (антагоністи) виявляють протилежну дію. Далі, діяльність 
мускульних груп залежить від нервової системи. Центри нервової системи становлять 
головний І спинний мозок, від яких ідуть розгалуження (нерви), що розходяться 
по всьому тілу у вигляді ниток. Одні — почуваючі нерви, несуть збудження від 
тіла до мозку, другі несуть збудження від мозку до тіла, входять у мускули і слу¬ 
жать для рухів—рухливі нерви. В головному мозку зосереджена вся наша психічна 
діяльність І в ньому вперше виникає уявлення про всякий наш рух. 

Отже, ми бачимо, що наша пізнавальна здібність є першоджерелом всіх наших 
рухів і керує ними з допомогою нервової системи*. .Два розрізнювані нами явища— 
.хотіти і рухати* немов би зливаються в одне неподільне ціле. Повна відповідність 
між волею і рухами досягається тільки поступово шляхом довгочасних вправ*. 

Ми поставили б останню фразу раніше попередньої, бо в наслідок певних вправ 

Дальша фраза нам здається дуже небезпечною, особливо для тих, хто хоче 
переробити свою техніку за вказівками книг. .При вправі ми повинні поставити 
собі метою свідомо (курсив наш) і шляхом вправляння волі засвоїти ті відчуття 
в руці, з допомогою яких ми можемо координувати, тобто погоджувати діяльність 
різних мускульних груп для появлення доцільних рухів при різного роду технічних 
прийомах. Така суть, наприклад, відчуття активного і пасивного стану руки* 

Ми вважали б цю фразу прийнятною, якби слово .свідомо* не можна було 
віднести до слів .погоджувати діяльність різних мускульних груп*. Поперше, навряд 
чи ми можемо почувати І усвідомлювати діяльність окремих мускулів і мускульних 
груп; ми, наприклад, знаємо, що, стискаючи міцно кулак, напружуємо біцепси, 
але якщо ми не доторкнемося другою рукою в цей час до біцепса, а будемо ана¬ 
лізувати відчуття в руці, то відчуємо насамперед, що ми міцно стискаємо кулак, 
здушуємо мускули пальців, кисті; чим далі від кулака, тим менше напруження ми 
почуваємо в руці і навряд чи зможемо ясно відчути напруження біцепсів. Отже, 
в даному разі добиватися свідомості буде безкорисною втратою часу. Подруге, ці 
старання приносять величезну шкоду. Як ми переконалися з численних спостере¬ 
жень, прагнення усвідомити роботу мускулів позбавляє людей простоти, свободи 
руху, рух стає незграбним, найпростіші ефекти рухів досягаються з великим ста¬ 
ранням, напруженням. І дуже важко, неймовірно важко потім відновити простоту, 
природність рухів. 

Але свідомість потрібна не в аналізі роботи мускула або комбінацій мускулів, 

Спробуймо пояснити це на прикладі. 

Нам доводиться переходити широку, глибоку річку по камінню, яке лежить на 
дні. В перший раз ии йдемо обережно. Спочатку каміння йде по прямій лінії впо- 

камінь (легато). Після десятого каменя лінія каміння лід прямим кутом повертає 
вліво. Ми, почавши перехід правою ногою, прийшли на десятий камінь лівою, нам 
доводиться робити дуже незручний поворот на лівій нозі вліво І ми бачимо, що 
вигідніше було почати перехід лівою ногою (аплікатура); 10-й камінь сидить міцно 
І ми сміливо впираємося в нього нотою і відштовхуємо тулуб уліво (акцент); далі, 

камінь нестійкий, нам треба знайти такий рух, щоб повернути тулуб вправо, обе- 

ми цей рух знаходимо І намагаємося запам'ятати відчуття, щоб, переходячи в другий 
раз, відтворити його; далі йде ряд нестійких каменів, які горизонтальний поштові 

ногами, по можливості зверху, вертикально, при швидкому русі стрибаючою ходою 
(стакатто) І т. д. Переходячи в другий раз, ми намагатимемося повторити всі від- 






чу ття правильних рухів І корегувати менш удалі. В наслідок многократного повто¬ 
рення цього переходу ми робитимемо всі рухи, не замислюючись, так би мовити. 

Так само Я під час гри. Спочатку ми повинні подумати, відшукати, які рухи 

нізмі, то, значить, відшукати, які відчуття нам потрібні для найкращого технічного 
(щодо рухливості Я динаміки звуку) виконання уявлень, які виникають в нашій 

нашим завданням порядок відчуттів рухів, ми повторними відтвореннями цього по¬ 
рядку доводимо його до того, що починаємо виконувати цей порядок рухів .немов 
би несвідомо (автоматично); тут ми вже маємо справу з області підсвідомості". 

спинитися. Нам здається, що виробляти свідомість відчуття активного і пасивного 
стану руки І зовсім непотрібно, і навряд чи можливо, бо перехід від одного до 
другого настільки незначний, ступінь активності настільки різноманітний, що навряд 
чи можна все це усвідомити. Та й навіщо? Адже, рухи рук повинні бути так само 
прості І природні, як рухи ніг при ходінні; навряд чи нам потрібно замислюватися, 
коли ми сидимо, що у нас ноги в пасивному стані, а коли підводимося — в актив¬ 
ному, та й сидячи ми ледве-ледве ворухнули ногою або пальцем ноги, навряд чи 
помітивши прояв активності. 

Часта зміна активного і пасивного стану стомлює більше, ніж тривалий активний; 
наприклад, досвідчені ходоки ніколи не сідають часто відпочивати, кажучи, що 
під цього більше стомлюються; так само старі трамвайні кондуктори вважають 
кращим весь час стояти, не сідаючи ні на хвилину. 

Усвідомити активність настільки важко, що часто досить досвідчені піаністи 
вважають, що рука вільна, якщо п'ясть вільна, якщо кисть і пальці теліпаються, 
а фіксовані пальці називають напруженням; спробуйте потримати таку вільну руку 
над клавішами без сторонньої підтримки—і через кілька хвилин вона у вас оніміє, 

руку над клавіатурою, ке почуваючи ніякої втоми. Це доводить, що для підтри¬ 
мання руки у повітрі потрібне далеко більше напруження мускулів, ніж напруження 
мускулів фіксованого пальця, який тримає руку, тільки напружуватися будуть Інші 
мускули. Крім того, у всіх таких усвідомленнях стану мускулів у нас завжди велику 
роль відіграватиме самовнушеиня—тут .здається" відіграє велику роль. Дуже часто 
доводиться стикатися з мнимим захворюванням рук, часто ми відчуваємо біль 
зовсім не в тому місці, де захована причина захворювання. 

Ми вважаємо, що під час гри руки не тільки не можуть не перебувати в стані 
активному (Інакше руки падали' б вертикально вздовж тулуба), але пальці повинні 
бути завжди в стані фіксації, тобто тільки в стані фіксації їх рухи можуть точно 
передавати волю людини, яка грає. 

Проте, фіксація не є напруженням. Щоб розуміти різницю відчуття фіксації й 
напруження, станьте на ліву ногу, права нехай вільно висить, спробуйте мускули 
правої ноги на чверть вище коліна—і ви побачите, що вони зовсім м’які; станьте 
спокійно на праву ногу — мускули стверднуть; це буде фіксований стан, але не 
напружений; напружений же стан буде тоді, якщо ви напружите мускули, намагаю¬ 
чись особливо сильно випростати коліна; тоді мускули наберуть опуклої, яскраво 
окресленої форми, І в цьому стані тримати довго ногу неможливо—стомлює. Якщо 
ви ясно зрозумієте різницю між напруженням і фіксованим станом ноги, то вам 
ясне буде відчуття напруження і рук. Цього відчуття напруження не повинно ніколи 
бути у людини, яка грає на фортепіано. 

З наведеними зауваженнями ми цілком згодні з П. Раулем, що всі види наших 
психічних здібностей: мислення, воля відчуття й емоції відіграють величезну (якщо 
не найважливішу) роль у техніці гри на фортепіано. 

2. Органічний зв'язок між психічною І механічною діяльністю у фортепіанній грі. 

Досліди Райфа 

Навряд чи можна заперечувати такі три положення: що Існує органічний зв'язок 
між психічною і механічною діяльністю І що всі наші рухи зв'язані з головним 
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мозком; що мало користі від занять, якщо під час гри ми думаємо про щонебудь. 
стороннє або читаємо книгу; І що зовнішні засоби та механічні прилади для роз¬ 
витку рухливості і розтягнення рук не досягають наслідків, а Іноді прямо таки 
калічать руки. 

А от щодо метронома ми твердо вважаємо думку П. Рамуля зовсім неправильною, 
безгрунтовною, хоча багато музикантів (в тому числі Гофман) висловлюють такі 
погляди. В даному разі автор не тільки виставляє положення, не перевірені на 
досліді, але видно, що він навіть мало над ними подумав. 

.Навчаючись з метрономом, граючий тільки механічно несвідомо добивається 
рівної гри; при цьому досить тільки спинити метроном, як граючий втрачає під 
собою грунт I залишається безпорадним у своїй кінцевій меті - . Все таки, за словами 
автора, граючий лід час роботи метронома добивається рівної гри; можливо, після 
першої спроби граючий, коли метроном спиниться, І втратить знову почуття ритму, 
але при повторних вправах відчуття рівності руху розвинеться. 

.При грі ж без метронома граючий свідомо, з допомогою напруження волі, до¬ 
бивається вирівняння своєї гри*. Це можливо, якщо у граючого є від природи 
почуття ритму, але, якщо його немає,—ніяке напруження волі нічого не дасть. 

.Власне кажучи, психологічно навіть неможливо досягти рівної гри з допомогою 
метронома. Прислухаючись до ударів метронома, ми тим самим пропускаємо той 
момент, в який ми повинні взяти на фортепіано певні звуки; звуки виникатимуть 
пізніше, ніж удари метронома. А якщо ми будемо добиватися того, щоб удари 
метронома збігалися Із звуками на фортепіано, ми повинні їх взяти, не дочекавшись 
удару метронома; в такому разі метроном стає зайвим*. 

.Одне слово, метроном не може навчити ритмічної гри; більше того, треба иіе 
вчитися грати з метрономом. Крім того, метроном шкідливий ще й тим, що його, 
удари рідко бувають однакової швидкості*. 

Автор, очевидно, не подумав, що до твердження про психологічну неможливість 
досягти рівно гри за метрономом він, природно, повинен додати твердження, що 
психологічно неможливо грати піл паличку диригента, психологічно неможливо 
грати в ансамблі,—адже, там також ми будемо упускати той момент, в який треба, 
взяти певні звуки. Однак, гра в оркестрі й ансамблі надзвичайно розвиває І зміцнює 
ритмічне почуття. 

Твердження, що метроном не може навчити ритмічної гри, голословне і зовсім 
неправильне, а що треба вчитися грати з метрономом — це правильно, І людям 
з поганим ритмом це дається особливо важко, але це вчення І є першою стадією 
в розвитку ритму. 

Якщо удари метронома нерівномірні, то це легко усунути, підклавши щонебудь 
на певну товщину під одну з передніх ніжок. У нашій практиці було кілька ра¬ 
зючих випадків виправлення ритму з допомогою метронома. 

Одна особа, яка з запалом намагалася присвятити себе музикальній діяльності, 
вчилась у чотирьох відомих професорів І всі визнали II зовсім непридатною до 
музикальної діяльності через певну відсутність ритмічного почуття. Ми їй порадили 
звернутися до допомоги метронома. Через півроку, треба сказати, наполегливої 
роботи ритм був приведений у повний порядок, учениця вступила в консерваторію. 

Природно, основою ритмічного почуття е відчуття рівномірного чергування 
одиниць часу певної рівної довжини; метроном змусить вас вправлятися в чергу¬ 
ванні рівноцінних одиниць від найдовших — повільних, до найкоротших—швидких; 
І поступово оправляючись, ви виробляєте у себе Інстинкт рівного руху, а, виробивши 
відчуття рівності руху, ви вже легко, за власним бажанням, ухилятиметесь від 
сповільнення чи прискорення, не втрачаючи загального ритмічного. 

Досліди Райфа 

.Райф доводить, що кожен наш палець окремо вже від природи наділений в до¬ 
статній мірі тією швидкістю, яка потрібна в фортепіанній грі*. 

.Особи найрізноманітніших професій можуть зробити другим і третім пальцем 
5—6 ударів на секунду, а рештою пальців—по 4—5. Отже, якщо кожен з наших п'яти 
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лальців робитиме, наприклад, тільки 4 удари в секунду, то всі п’ить пальців в сумі 
повинні будуть робити по 20 ударів на секунду (4 X 5 = 20)*. 

.За даними експериментальної психології, наш слух здатний сприймати І роз¬ 
різняти чергування звуків тільки при швидкості в середньому не більш, як прм- 

уваги, від характеру пасажів і від того регістру, в якому виконуються пасажі*. 

надзвичайної швидкості пальців* (останні частини: сонати бе-моль Шопена, вик. 
Рубінштейна, концертштюка Вебера, вик. Таузіга, концерт ге-моль Мендельсона та 
експромт фіз-дур Шопена). Райф визначив, що у всіх цих випадках швидкість не 
перевищувала 12 нот на секунду. Отже, участь кожного з п'яти пальців окремо 
тут зменшилась в середньому майже до двох ударів на секунду. 

На підставі вказаних дослідів Райф робить такі два висновки: поперше, границею 
пальцевої техніки е границя здатності нашого слуху сприймати чергування звуків; 
дальша пальцева швидкість у розумінні музикальному. Подруге, нам, піаністам, 

природи наділені нею більше, ніж це потрібно. 

Вся трудність,—за словами Райфа, —полягає в своєчасності зроблених рухів 
кожним пальцем, що залежить від наших нервових центрів. Далі Райф доводить, 
що шляхом вправ не можна навіть збільшити швидкість ударів. 

.Одне слово, діяльність нашої психіки збільшує швидкість рухів, а не численні 
повторення цих рухів*. .Люди освічені виявляли більшу рухливість, ніж люди мало- 
розвинені* Райф змушував довгий час своїх учнів займатися однією рукою, але 
в наслідок рука, яка не вправлялася, тільки трохи відставала від тієї, що виправлялася, 
І робила успіхи трохи менші за руку, що працювала* Райф закінчує свої цікаві 
досліди словами: .не швидкість лальців, а швидкість мислення ми повинні розвивати 


В основному досліди Райфа, його висновки і висновки Рамуля правильні, але 

Поперше, 5—6 ударів иа секунду одним пальцем мало. Наприклад, трель і репе¬ 
тиції з такою рухливістю будуть убогі —хороший піаніст повинен робити 14—16 уда¬ 
рів на секунду, тобто 7—8 ударів одним пальцем, репетиції—7—8 І навіть 9 ударів 
на секунду не рідкість, а іноді—в коротких моментах, швидкість репетицій слід 
доводити до 10—11 І навіть 12 на секунду. 

Подруге, розрахунок швидкості роботи пальців зовсім неправильний. В першому 
прикладі (4 X 5 = 20) вийде тільки при повторенні в порядку 1, 2, 3, 4, 5, 1, 2, 
З, 4, 5 пальців або, навпаки 5, 4, 3, 2, 1, 5, 4, 3, 2, 1 І т. д. Якщо ж буде 
чергування 1, 2, 3, 4, 5, 4, 3, 2, 1, 2, З І т. д., то 4 і 2 пальці вже рухатимуться 

3 швидкістю 10 ударів на секунду (віддаль від 4, 5 І 4, 4—по півсекунди = від 4 до 
4‘/ і0 ). Так само і в наведених прикладах виконання артистів швидкість 12 ударів 
на секунду дуже часто дорівнює швидкості 6 ударів одним пальцем, а у випадках 
повторення ноти одним пальцем (а це Іноді трапляється у вказаних прикладах) 
швидкість доходить до 12 ударів на секунду одним пальцем. 

Далі, за даними експериментальної психології, границя сприйманого нашим слухом 
чергування 15 звуків на секунду .дуже змінюється* залежно від характеру пасажів 
I регістру. Ми пробували робити на верхніх 4-х октавах гліссандо з швидкістю 

4 октави в секунду, тобто 28 звуків—чіткість виходить прекрасна, особливо при рр. 
Добитися такої швидкості не гліссандо неможливо; навіть легко засвоювана слухом 
(у всякому разі у верхньому і середньому регістрі) швидкість пасажів 18—20 ударів 
на секунду майже недоступна нашому пальцевому апаратові, тому перший висновок 
Райфа про границі пальцевої швидкості (див. вище) безпідставний. 

Другий висновок Райфа—той, що немає потреби добиватися збільшення швид¬ 
кості наших пальців, бо ми нею наділені від природи. 

Ми думаємо, що кожен від природи наділений певною границею швидкості, але 
ця границя досягається величезною працею, навіть, вірніше, ніяка праця не доводить 
піаніста до ЙОго граничних можливостей рухливості. 

Можливо, що Райф має рацію, кажучи, що діяльність нашої психіки збільшує 
швидкість наших рухів, і Гофман говорить: .Здатність швидко грати є здатність 







швидко думати*, але ці положення ані трохи не заперечують нашої думки про 
необхідність тривалих і впертих вправ для досягнення швидкості. 

Можливо, правильне запевнення, що у психічно більш розвиненої людини рух¬ 
ливість більша 1, шо вправляючи праву руку, ми збільшуємо рухливість лівої. Але 
ми знаємо, що один піаніст, закінчуючи консерваторію, блискуче робив трель деякими 
пальцями правої руки і зовсім не міг робити їх лівою; після закінчення він упертою 
працею протягом півроку поступово добився блискучої трелі всіма пальцями правої 
й лівої руки. Можливо, шо це продукт психічного удосконалення. На нашу думку, 
це є продукт свідомого засвоєння відчуття швидкості певного руху пальців, але це 
відчуття розвивається шляхом тривалих, упертих вправ. 

Можливо, що в своєму висновку про . ОепкІегЬідкеІІ* Райф І має рацію, тільки 
ця ОепіегЬІ^кеІІ—особливого порядку: вона буває часто у людей розумово мало 
рухливих І розвинених І потребує тривалих і впертих вправ механізму, а механізмом 
керує наша психіка, яка, ясно, і не може залишатися осторонь під час пправ. 
З усього сказаного зрозуміло, шо й заключні два положення Рамуля: 

.1) основою І джерелом фортепіанної техніки є не повторні рухи рук, а наша 

2) на розвиток діяльності психіки, як основи техніки, треба звернути найсерйоз¬ 
нішу увагу з перших же уроків*—ми дозволимо собі змінити так: 

1) основою І джерелом фортепіанної техніки є повторні рухи наших рук і ніг 
(педаль) у тісному пов'язанні з нашою психікою, з усвідомленням і запам’ятанням 
відчуттів рухів наших кінцівок; 

по розвитку технічних навичок, треба звернути найсерйознішу увагу з самого початку 
навчання гри на фортепіано. 


3. Умова, яко сприяв діяльності психіка у фортепіанній грі 

.Насамперед, як і скрізь, так і у фортепіанній грі, для успішності занять по¬ 
трібне старання I увага з боку учня*. 

.Але, крім цієї загальної умови, можна вказати ще кілька спеціальних умов, які 
сприяють діяльності психіки у фортепіанній грі; такими є: 1) ритм, 2) музикальне 
мислення, 3) укріплення нервової системи, 4) продуктивний розподіл часу для занять, 
5) гра напам’ять*. 

Ми не згодні з визначенням умов, які сприяють діяльності психіки. Нам здається 
більш доречним у даному разі таке визначення: .Крім організації рухів, про що 
говорилось у попередніх розділах, на психіку припадає: 1) організація ритму, 
2) організація музикального мишлення, 3) організація пам’яті. А для успішності 
в роботі піаніста, крім старання й уваги, важливий ще раціональний розподіл часу 
занять і піклування про здоров'я*. 

Але все таки розгляньмо всі ці умови в порядку, вказаному автором: 


.Ритм взагалі є впорядковане розчленування рухів в їх проходженні в часі. 
Кожний ритмічний рух складається з двох елементів—більш сильного і більш слабого, 
наприклад, підняття і опускання, відштовхування і притягування, розтягування і 
стягування і т. д. Далі при ритмічному русі обидва зазначені елементи чергуються 
рівномірно через однаковий проміжок часу*. 

Далі говориться про ритмічні рухи серця, легень, рухи ніг при ходінні. Свідо¬ 
мість по своїй природі ритмічна—є потреба поділяти по групах на сильні І слабі, 
почуті нами, рівні звуки. 

Але, за словами автора, можна подумати, шо ритм буває тільки двохчастковий; 
ніде автор не говорить про ритмічний рух трьохчастковий, а ритм трьохчастковий 
для нас такий же основний, як І двохчастковий, хоча, можливо, в основі він є 
деформацією останнього. Дальший ритмічний поділ складовий: 4 = 2 + 2, 6 = 3 + 3, 
5 = 2 + 3 або 3 + 2 І т. д. Хоча деякі музиканти запевняють, що вони можуть 


43 



тактами, фразами е для музиканта дуже важливим фактором в його розвитку; хоча, 
по суті відчуття метру е дальшим етапом у розвитку ритмічного почуття в широкому 
масштабі, однак, бувають такі випадки, коли люди з неточним, нечітким ритмом 
добре почувають крупний поділ твору І навпаки. 

Спробуймо пояснити останню думку. 

Почуття ритму метроноиічне, почуття метру—дуже часто вступає в боротьбу 
з метрономічністю; саме почуття метру підказує нам, де треба прискорити ритмічний 
рух, де сповільнити, яке співвідношення щодо темпу між фразами, реченнями, навіть 
цілими частинами твору. Почуття метра якщо і не Ідентичне почуттю фрази, то є 

зовсім позбавлені цього почуття; і, навпаки, люди, які прекрасно почувають фразу, 
можуть бути позбавлені почуття рртмічної точності. 

.Ритм являє собою дуже важливий економічний принцип і становить певного 
роду приховану силу' .При ритмічній діяльності між даними різнорідними рухами 
утворюються більш-менш довгі або короткі проміжки відпочинку" Ритм підвищує 
працездатність людини І дає можливість витрачати наявну енергію в значно довший 
період як в області фізичній, так I в області психічній' 

.Далі величезна роль ритму в області фортепіанної гри полягає в тому, що він 
сприяє розвиткові, так званого, .аиперцентианого' способу мислення*. 

.Зосередження уваги на певних моментах в цілях об’єднання цілого ряду вражень 
називається анлерценцією'. .Найбільш чітко сприйманий момент називається фікса¬ 
ційною точкою свідомості; а решта обсягу змісту свідомості називається зоровим 
полем свідомості. Фіксаційні точки служать, як опорні пункти для об’єднання в свідо¬ 
мості всього того змісту, який входить в зорове поле свідомості'. 

Погоджуючись з наведеними положеннями автора,’ ми все таки вважаємо, що в 
розвитку анперцентивного мислення значно більшу роль, між почуттям ритму, віді¬ 
грає почуття метру, почуття форми; саме в зоровому полі цілого твору фіксаційними 
точками є вершини мелодій у фразах, кульмінаційні точки речень, періодів І більш 
крупних частин твору, І саме вони переважно сприяють апперцептивному уявленню 
змісту цілого твору. 

.На підставі вказаних міркувань (значення ритму в’анперцентивному мисленні) не 
тільки п’єси й етюди, але і всякого роду технічні вправи, наприклад, гами, арпеджІІ, 
тремоло, трелі, акорди І т. д. повинні виконуватися ритмічно, тобто з затриманням 
на початку такту або ритмічної фігури (див. також .Новая формула* Сафонова, 
розд. III)'. 

З приводу цього ми повинні висловити свої міркування. Гра при вправлянні 
з акцентами корисна, поки в учня ще не організоване ні ритмічне почуття, ні воло- 

організоване, підпорядковане свідомості, то головною трудністю піаніста є вироблення 
рівності звуку, рівності удару кожного пальця, рівність при поворотах руки, при 
підкладанні першого пальця, стрибка і т. д. Акценти прикривають нерівності, бо 
наприклад, під час гри з акцентами по 4 ноти сильно ударена перша з чотирьох 
не дає можливості проконтролювати рівність решти трьох. Кожен піаніст знає, 
наскільки легше грати з акцентами, ніж зовсім рівно. 

Тому ми рекомендуємо учням вчити етюди, гами І технічні місця в п’єсах майже 
завжди без акцентів, уважно прислухаючись до рівності кожного звуку; навчившись 
грати рівно, дуже легко грати з акцентами І виділяти яку завгодно ноту. Про вправи 
ми не говоримо, бо вважаємо потрібним грати вправи тільки для виправлення 
дефектів у техніці учня І тоді треба в кожному окремому випадку враховувати, чи 
слід І де саме робити акценти, чи, навпаки—вони шкідливі. 

2. Музикальне мислення: поняття, значення І розвиток ■ 

Насамперед ми дозволимо собі коротко навести думки П. Рамуля, висловлен- 
в цьому розділі, по можливості зберігаючи текст оригіналу, а потім уже свої мірі 






Поняття. .Музикальне мислення у фортепіанній грі полягає в уявленні без 
клавіатури ряду звуків у всіх деталях, тобто ритмічно, з усіма відтінками, в пев¬ 
ному темпі і т. д. Музикальне мислення, як таке, підпорядковане загальним зако¬ 
нам мислення*. .Музикальне мислення, як і наукове та філософське, за загальним 
правилом, повинно йти перед викладом самої думки, в даному разі, музикальної 
думки* .Інакше кажучи, звуковий малюнок у свідомості повинен іти перед малюн¬ 
ком рухів на клавіатурі* 

Значення. .Музикальне мислення сприяє виробленню рівної і впевненої гри 
І збільшує швидкість*. 

.Якщо піаніст буде в думці забігати у звуковому відношенні наперед, то він 
знатиме, що йому робити; у нього буде певний план викладу 1 вік матиме відпо¬ 
відний матеріал в кожний потрібний момент—його гра буде рівною, впевненою 
Навпаки, піаніст, який не мислить музикально, не буде знати, що йому робити 
у нього немає певного положення і він не керуватиме в потрібний час матеріалом 
Тому гра у нього буде невпевненою, нерівною і навіть з недоречними зупинками 

Далі, музикальне мислення має велике значення для розвитку швидкості. Забі 
гаючи в думці наперед, ми здатні швидко вести за нашою думкою пальці, беї 
швидкого музикального мислення неможлива швидка гра І ніякі вправи нічого не дадуть 
Йосиф Гофман говорить: .Щоб грати швидко, треба швидко думати. Повільні 
робота, безсумнівно, е фундаментом для швидкої гри; але швидка гра не є без 
посереднім результатом повільної роботи. Час від часу треба неодмінно пробуваті 
грати швидко, бо таким чином розвивається швидке мислення. Іноді треба пробу¬ 
вати грати швидко навіть на шкоду ясності; останню втрату можна надолужити, 
повертаючись до повільної гри. Повільна гра часто обумовлюється нашою загаль¬ 
ною млявістю. Існує тільки один засіб проти цього: напруженням волі добиватися 
швидкості виконання*. 

Розвиток. .Для розвитку музикального мислення рекомендується: змушувати 
учня проспівати розучувану ним на фортепіано мелодію, змушувати учня доби¬ 
рати знайому мелодію, з акомпанементом або без нього, програвати учням задані 
п'єси І задавати тільки ті, про які він має найясніше уявлення, далі грати на¬ 
пам'ять, бо, граючи напам'ять, він повинен керуватися звуковими образами, про¬ 
слухувати п'єси і концерти, маючи ясніше уявлення про музикальні образи, як 
легше відтворити їх на фортепіано. 

найкрупніших творів написав, будучи вже глухим* 

За винятком кількох дрібниць, ми в цілому згодні з думками про музикальне 
■ дозволимо собі висловити з цього приводу деякі свої міркування.. 


Ми уяв. 




.. . , форма І виклад цієї думки, осо¬ 
бливості оформлення з боку музикального змісту, особливості оформлення і з боку 
фортепіано-технічного. В наслідок усього цього у нас повинно створитися уявленння 
про виконання даного твору як у цілому, так І в деталях. Це уявлення може 
створитися навіть незабаром після нашого ознайомлення з змістом твору, але в про¬ 
цесі вивчення відроблення твору воно буде змінюватися, еволюціонувати, леталізу- 


твору в цілому і в леї 
труднощів виконання 1 к 
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мсь, або принаймні більшу частину твору; свідомість повинна керувати аиконаи- 
ивм, а руди мають підсвідомо виконувати бажання нашої творчої думки. 

досвіду видатного піаніста. 

Ми в усьому згодні з П. Ранулем відносно розвитку музикального мислення, 
тільки дозволимо собі ше додати деякі міркування з цього приводу. 

Ми вважаємо, шо в розвитку музикального мислення величезну роль, особливо 
у піаністів, які далеко просунулись вперед, відіграють шукання. Шукання—це та 
робота, яку, на нашу думку, потрібно проробляти кожному піаністові над кожним 
твором, уже добре розученим. 

Справа в тому, що динамічні співвідношення одночасного (вертикального) зву¬ 
чання фортепіано дають безліч можливостей тембрової різноманітності; якщо ми, 
наприклад, в октавах виділятимемо верхню ноту, характер звучання буде яскраві¬ 
ший, якщо нижню—похмуріший; кожний ступінь виділення того чи Іншого звуку 
дає своє звучання, свій тембр; в акорді, виділяючи ті або Інші ноти, ми надаємо 
зовсім різного колориту його звучанню. 

В оркестрі динаміка часто залежить не від співвідношення сили звуків, а від 
співвідношення тембрів; наприклад, звук сурми на фоні струнних Інструментів за¬ 
вжди буде яскравішим, він виділятиметься; на-фортепіано, навпаки—динаміка ство¬ 
рює враження інструментовки, тембрової різниці; наприклад, м'яко взятий акорд 
з яскраво виділеною однією нотою створює враження, що акорд взятий струнним 
інструментом, а виділена нота—сурмою. 

Немає межі таким звуковим можливостям; часто невеличка зміна співвідношення 
сили звуків дає великий ефект. Такі шукання зовсім не потребують відступу від 
написаного тексту твору. 

Крім шукань в області вертикальної динаміки, піаніст повинен попрацювати над 
шуканнями в області горизонтальної динаміки; фразування мелодії, співвідношення 
звучностей мелодій, в області ритму і метру. 

Вправи в шуканнях розширяють світогляд піаніста щодо можливостей офор¬ 
млення творів, розвивають техніку керування звуком. 

Одно тільки треба пам'ятати піаністові—що ці шукання не повинні мати на¬ 
слідком навмисну надуманість, вони повинні виробити тонкість, вишуканість ви¬ 
конання, але воно має залишатися щирим, природним, без навмисного виділення 
окремих йот, контрапунктів. 

3. Укріплення нервової система 

Укріплення здоров'я І нервової системи потрібні при всякій діяльності І, якщо 
нерви розладнані, слід звертатися до лікаря. 

Усе це, нам здається, взагалі мало стосується методики І педагогіки гри на 
фортепіано. 

Але коли вже це питання порушене, то ми дозволимо собі сказати кілька слів 
про нервову систему музиканта. Прийнято вважати, що музика розладнує нервову 
систему, що нервовим людям шкідливо займатися музикою. Ми знаємо і з влас¬ 
ного досвіду, і з спостережень над своїми учнями, що нормальне регулярне 
заняття музикою ие розхитує, а зміцнює нервову систему. Особливо, якщо робота 
зроблена в ранкові, дообідні години, то другу половину дня—чи впливає так 
свідомість виконаних обов'язків, чи таку дію робить саме сидіння біля інстру¬ 
мента, чи вплив самої музики в ранкові години,—але в усякому разі в другу по¬ 
ловину дня самочутгя в таких випадках буває особливо добре, нервова система— 
в особливо приємному стані. У людей, які проробляли регулярно ранкову роботу 
протягом кількох місяців, нервова система здоровшає, а не розхитується. 

4. Продуктивний розподіл часу для занять 

У цьому розділі Рамуль наводить поради Гофмана. 

Грати рекомендується вранці, через кожні півгодини перерва на п'ять хвилин, 
через дві — прогулянка. Взагалі стомленому краще не грати, а відпочити і тоді 
46 взятися знову за роботу. Порядку додержувати такого: вправи, нові речі, відроблення 




старих. Але Іноді корисно змінювати розподіл, починаючи з того, що більше ці' 
кавить у роботі в даному разі. Кількість годин не повинна перевищувати 4. 

Ми вважаємо, що розподіл і кількість роботи залежить від Індивідуальності 
того, хто працює. 

Найкорисніше займатися вранці. Щодо прогулянки (після 2 годин гри—у Гоф- 
мана) ми вважаємо корисним прогулятися 10—15 хвилин до початку занять, після 
сніданку. Далі, ми рекомендуємо грати 2—2'/, години; можна зробити 1 — 2 пе- 

дин—півгодини відпочинку (трохи поїсти, полежати) І знову 2—2% години роботи. 
Таким чином, до обіду 4—5 годин роботи. Нормальну людину це не втомлює, для 

Ми помічали, що третя І четверта години роботи найбільш продуктивні, п'ята вже 
трохи слабша—почувається маленька втома. 

Ми вважаємо, що здорова людина може на день проводити до 6 годин біля рояля 
(5 працювати вранці І в день, у ввечері—годину порозбирати ноти, повторити старе), 
але не більше. Кволим не радимо грати багато, але коли грати менше за 3 години 
на день, результати виявлятимуться дуже повільно. 

Один день на тиждень ми радимо відпочивати, не грати зовсім на кінець місяця 
роботи (по 4—5 годин на день) добре відпочити 2—3 дні; один раз на рік реко¬ 
мендуємо переривати роботу на 4—5 тижнів—такий відпочинок дає завжди пози¬ 
тивні результати. 

Кількість годин щоденної гри радимо перевіряти за годинником і записувати— 
тільки тоді можна точно визначити кількість пророблюваної щодня роботи. 

Роботу розподіляти радимо так (при 4—5 годинах щоденної праці); не шкодить 
почати з гами—5 хвилин та арпеджії—5 хвилин. Далі, 20 хвилин пограти старі 
етюди, 20 хвилин—легкі твори Баха. Далі братися за чергову роботу; порядок не 
має значення, аби тільки працювати з захопленням. Етюди дають гімнастику паль¬ 
цям, розвивають рухливість рук, силу, Бах—самостійність у русі пальців (через 
відсутність трафаретності в побудові мелодичного руху голосів). Вправи, якщо вони 
потрібні, можна грати І до етюдів, і після Баха. 

Звичайно після однієї години таких занять механізм рук приходить в такий стан, 
що дальша робота стає особливо продуктивною і приємною. Останні 30—40 хви¬ 
лин залишати, щоб програти остаточно відроблені (старі й нові) твори, при чому 
прищеплювати собі почуття відповідальності за виконання, як на концертах. 

і Це—один з рецептів розподілу роботи. А взагалі це справа індивідуальна І кожен 
повинен відшукати найбільш приємний І корисний розпорядок своєї роботи. 


б. Гра 

Види пам'яті . механічна, логічна. 


І байдужа 


.Нарешті, діяльності нашої психіки у фортепіанній грі дуже допомагає гра на¬ 
пам'ять. Дійсно, коли грати по нотах, наша увага скерована, з одного боку, на 
фортепіанну гру, а, з другого боку, на розбирання нот І пальців, не зважаючи 
на те, що п'єсу ми програли вже багато раз'. 

.Далі, під час гри по нотах граючий звичайно погано уявляє собі в думці звукові 
образи п’єси, бо він керується переважно зоровими образами поданих на папері 
нотних знаків*. .Нарешті, під час гри по нотах ми завжди зв'язані нотами І тому 
мало переживаємо музику. Правду говорить старовинне прислів'я: .Стільки знаємо, 





звукових обрізів і .переживань*, а тин часон навряд чи ножна це сказати про 
хороших виконавців канериоі музики, визначних диригентів. 

Спробуймо розібратися в плюсах і нінусах гри як по нотах, так І напам'ять. 

Поки твір перебуває в стадії розбору, найбільша частина нашої уваги витра¬ 
чається на розбір нот І відтворення на клавіатурі написаного; в міру оволодівання 
нотним змістом процес читання нот щораз менше відвертає нашу свідомість, пере¬ 
ходячи в облась підсвідому; якщо твір технічно трудний, то центр уваги перено- 

I технічними труднощами твору, то центр уваги переноситься на втілення змісту 
емоціонально-ідеологічного порядку. Але, як би ми не оволоділи нотним змістом 
і технікою, все таки часто багато, якщо не уваги, то психічної енергії (хоча б 
підсвідомо) буде витрачатися на керування технікою І на читання нот; при цьому 
потреба дивитися в ноти в технічно трудних місцях, безумовно, почасти утруднює 
виконання цих місць, відбираючи певну долю психічної та фізичної енергії. Але 
психічна енергія, потрібна для усвідомлення написаного в нотах, витрачається під 
час гри налам'яіь на усвідомлення поступального руху технічного матеріалу, а фі¬ 
зичну енергію, витрачувану на читання нот, граючий напам'ять виграє—це пози¬ 
тивна сторона гри напам'ять. 

Але є І негативна сторона цієї гри. 

Мало хто має таку абсолютну пам'ять, яка ніколи його не зраджувала б; такі 
люди все таки е і для них незрозумілі ті мінуси гри напам'ять, про які ми гово¬ 
ритимемо (наприклад, БузонІ, який ніколи за всю свою величезну артистичну ді¬ 
яльність не знав помилок пам'яті). Але у більшості людей пам'ять не абсолютна, 
особливо при хвилюванні, та ще й побоювання забути відіграє величезну роль. 

У драмі, в опері суфлер повинен відвертати від лінії художньої побудови, віді¬ 
брати частину і психічної, і фізичної (слух), енергії артиста; тому за останній час 
в багатьох театрах грають без суфлерів, але більшість артистів побоюються забути 
і це побоювання, безумовно, знижує тонус виконання: а коли це дійсно трапляється 
і артист плутається, то якість гри його зараз же знижується, іноді навіть надовго. 

Зрозуміло, піаністові, якому доводиться запам'ятати такий складний звуковий 
матеріал, відновити який імпровізаційно майже неможливо (авторові, солістові на 
одноголосних Інструментах, звичайно, далеко легше), небезпека помилок пам'яті 
загрожує більше I це, зрозуміло, його дуже хвилює. Як важко буває слухачам, коли 
піаніст на естраді зіб'ється у виконуваному творі, з як же тоді почуває себе сам 

Але як пам'ять, так і вміння орієнтуватися в нотах у всіх людей різні. 

В одного пам’ять ніколи не зраджує (абсолютна), в іншого зрада пам'яті—рідке 
«вище І е природне вміння вибиратися з цього становища, у третього пам'ять невірна 
і на естраді над ним весь час Дамокловии мечем висить думка—як би не збитися. 

Так само і ноти: один може грати вивчений твір, зовсім не помічаючи тієї, не¬ 
значної для нього, частини енергії, яку відбирає в нього читання нот; у другого 
ця енергія дуже відчутна, а третьому ноти заважають вільно грати. 

і от ми думаємо, що з двох бід треба вибирати меншу: кого бентежить пам'ять 
і кому не заважають ноти—нехай грає по нотах, а кому ноти заважають у виконанні, 
а пам'ять тверда—хай грає напам'ять. Звичайно, у кого пам'ять абсолютна, тому 
грати по нотах не варт. 

Тепер про види пам’яті: механічна, логічна, моторна, зорова, слухова, байдужа. 

Нам здається дивним, що П. Рамуль так нападає на механічну пам'ять і надає 
величезного значення пам’яті моторній. Ми не бачимо різниці між тією І другою, 
тільки до моторної П. Рамуль приєднує пам'ять логічну. 

„Відмінною рисою механічної пам'яті є випадковість; тут немає свідомості І в цьому 
полягає велика хиба механічної пам'яті у фортепіанній грі. Піаністи, які користуються 
під час гри цим видом пам'яті, рискують в кожний момент спинитися; і дійсно, 


в кожному такті трапляються зупинки 1 нерівності". 

Механічна пам'ять—не продукт випадковості, а продукт навички від великого 
числа повторень рухів у порядку певної послідовності. Більший чи менший риск 
спинитись е—це залежить від якості пам'яті, кількості роботи (повторень) і втру- 
48 чання свідомості (остання може стати на перешкоді, порушивши своїм втручанням 




механічний рух). Але в кожному такті зупинок і нерівностей в такій пам'яті не 
може бути, бо зупинка в механічній пам'яті катастрофічна, рух може бути спи¬ 
нений тільки пам'яттю логічною, а нерівність тягне за собою псування механізму 
1, якщо через одну, другу механізм проскочить, то на дальших напевне зірветься. 

Ми вважаємо, що в основі гри на фортепіано і по нотах і напам'ять лежить 
механічна пам'ять. При навчанні на фортепіано ми логічно відтворюємо певні рухи 
(ніяких доцільних рухів не може бути без логічної основи), заучуємо їх І почи¬ 
наємо відтворювати механічно; далі навіть при читанні нот ми певні формули (вже 
заучені нами), які сприймаються нашим зором механічно, переносимо на рух рук: 
при виконанні розученого нами твору техніка виконання повинна відтворюватися 
механічно на основі механічної пам'яті, а свідомість додає тільки деякі бажані нам 

Але, звичайно, необхідна логічна пам'ять. Тільки вона дає можливість вкладати 
у виконання зміст, тільки логічно знаючи зміст твору, можна в механічну техніку 
виконання вкласти ті штрихи, ті відтінки, які роблять твір живим, актуальним. 

Крім того, логічна пам’ять необхідна під час гри напам'ять, бо вона повинна 
замінити ноти, яких немає, інакше може статись саме те, про що говорить П. Ра- 
муль—риск спинитися; без логічної пам'яті тоді починай спочатку, а логічна пам'ять 
повинна відразу відновити в уявленні граючого текст — і виконавець піде далі. 

Отже, ми бачимо, що логічна пам'ять повинна бути двох видів: пам'ять худож¬ 
нього змісту 1 пам'ять послідовності відтворення цього змісту. 

Саме другий вид логічної пам'яті й рятує у випадку катастроф механічної па¬ 
м'яті, тому на розвиток П (у більшості) треба звертати серйозну увагу. 

Механічне запам'ятовування дається нам несвідомо, машинально, а логічне за¬ 
пам'ятовування вимагає участі свідомості, тому, граючи, твір можна запам'ятати 
механічно, не пам'ятаючи логічно, а запам'ятати його тільки логічно не можна, 
бо механічна пам'ять, поза нашою волею, візьме участь у запам'ятовуванні. 

Якщо ми вивчали логічно твір раніше, ніж подолали його технічно, то й тоді 
може статися те, що Рамуль приписує механічній пам'яті—можуть бути мало не 
в кожному такті зупинки І нерівності. 

Людям, які мають не блискучу пам'ять, треба порадити з самого початку ви¬ 
вчення твору запам'ятати його логічно, бо це І прискорить запам’ятання напам'ять 
і дасть цій пам'яті впевненість. 

специфічні види фортепіанної пам'яті)—пам'ять моторна (мускульно-рухова), зорова, 
слухова і байдужа. 

Моторна (мускульно-рухова) пам'ять, як ми вважаємо, повинна бути меха¬ 
нічною, запам'ятовування аплікатури, рухи та положення рук, прийомів і т. д. є 
свідомим тільки в період розучування твору (це ми говорили вже тоді, коли мова 
йшла про механічну пам'ять), а під час виконання твору думати про аплікатуру 
І рухи рук не доводиться. 

Зорову пам'ять ми залічили б також до видів механічної пам'яті, бо тут справа 
йде про фіксацію в пам’яті нотного малюнка без особливої участі розуму. 

Зорова пам'ять—явище індивідуальне, властиве небагатьом граючим і не є по¬ 
трібного кожному, але в кого вона є—це ще один ресурс. 

Слухова пам'ять, звичайно, повинна бути основою пам'яті піаніста (хоча, як 
це не дивно, є піаністи, які вважають, що вона не необхідна). 

на слух орієнтуватися на роялі (добирати), найчастіше буває абсолютна пам'ять. 

Важко уявити собі людину, здатну точно зафіксувати у себе в пам’яті фото¬ 
графічні знімки нот, але зафіксувати всю суму звуків у послідовності викладу твору, 
нам здається, повинен кожний хороший музикаит-піаніст. 

Слухову пам'ять, —а для цього знання сольфеджіо, гармонії, контрапункту, 

Байдужа пам'ять—чому П. Рамуль мішану пам'ять, тобто моторну, зорову і слу¬ 
хову разом називає .байдужою*—нам незрозуміло. Ми вже скоріше байдужою на- 








Про підготовку оперних 
композиторів 


М. Вериківський 

іслужемий артист УРСР 


З Великою Жовтневою соціалістичною революцією оперне мистецтво стало 
приступним найширшим масам трудового народу. Це обумовило необхідність ство¬ 
рення все нових і нових оперних театрів у різних містах Союзу і появлення націо¬ 
нальних оперних театрів. Попереду—ще більше зростання кількості оперних театрів 
у Союзі, створення національних опер у всіх республіках, а також .колгоспних 


торів, які можуть піднести радянську оперну творчість у всіх національних респу¬ 
бліках на належну височінь. Але треба відверто сказати, що далеко недостатня 
кількість композиторів займається у нас оперною творчістю, а ще менше у нас 
таких композиторів, які добре володіють оперною формою І дають театрам закін¬ 
чені твори в цій області. 

При такому становищі всі оперні театри Союзу змушені включати в свій репертуар 
одні й ті ж радянські опери. Це вони роблять навіть годі, коли ці опери не стоять 
на достатньо високому художньому рівні. 

Причин відставання оперної творчості багато: і труднощі створення сучасної 
радянської опери взагалі, і небувалий попит на сучасну оперу, який перевищує 
пропозицію І иеблагополуччя в області створення лібретто на сучасні теми. Про 
перелічені тут причини писалось ие раз на сторінках нашої загальної і спеціальної 
преси. Але тут я хочу зупинитися иа дуже важливому моменті,—на необхідності 


позиторів. Відсутність такої підготовки в значній мірі гальмує роботу композиторів, 
затримує їх ріст. 

Опера вимагає не тільки відповідних композиторських здібностей, але й належної 
підготовки І техніки. Можна написати прекрасну сонату, квартет, симфонію І відчути 
себе безпорадним при створенні оперної сцени, не будучи знайомим з принципами 
П конструкції. Можна писати прекрасні ліричні романси І в той же час губитися 


ноші для починаючого оперного композитора виникають при створенні речитативів. 
Шукаючи речитативних зразків, молодий автор кидається іноді від одного компо¬ 
зитора до Іншого 1 часто наслідує такі зразки, які ие заслужують наслідування, 
не знаючи того, що перекладні опери, через поганий переклад, рідко можуть дати 

рідко буває в потрібній мірі погоджений з мелодійним рисунком фрази. 

Не усвідомивши оперної форми, молоді композитори всю свою увагу зосеред¬ 
жують на освіженні гармонійної мови, не приділяючи в той же час належної уваги 
структурі опери в цілому і різних П елементів. Звідси недостатня рельєфність 
і неорганізованість всієї опери, що безумовно робить П важкою для сприйняття. 
Звідси ж зокрема відсутність широко І різноманітно розвинених арій І заміна їх 
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навці на сторінках музикальної преси. 

Майстри оперного мистецтва за 300 з лишком років дали прекрасні зразки 

арій найрізноманітніших форм і характерів, речитативів, ансамблів. А які прекрасні 

зразки побудови сцен знає класична оперна творчість! Скільки - в них багатства 

і невичерпної різноманітності! Не використати їх нашим молодим композиторам 

Звичайно, ми аж ніяк не повинні сліпо використовувати старі форми: новий 

сягнення класичної опери. 

В композиторських відділах наших консерваторій приділяється достатня увага 

сонати, симфонії, квартети, романси; вони вивчають інструментальну музику в най¬ 
кращих її зразках, але про оперну творчість Глюка, Моцарта, Вагнера, Верді, 
Гуно, Бізе, про оперну творчість класиків російської музики і композиторів націо¬ 
нальних республік вони, в кращому разі, говорять тільки на уроках Історії музики, 
не вивчаючи практично їх творчості. Студенти-композитори вивчають побудову 

періодів, тем, ходів, розробок, але вони мають слабе уявлення про використання 

цих елементів при побудові елементів оперної форми—речитативу, арії, монологу, 
ансамблю, сцени, про історичні шляхи їх розвитку, про різницю, наприклад, між 
речитативом Моцарта і Глюка. 

Звичайно, без вивчення інструментальної музики не можна володіти оперною 
формою. Майже всі оперні композитори писали одночасно й Інструментальну музику 
в її різноманітних формах. Але опера має свої особливості і їх необхідно знати 
кожному молодому оперному композиторові. 

Через відсутність в наших консерваторіях спеціальної підготовки композиторів 
до оперної діяльності молодий композитор, приступаючи до роботи над оперою, 
в кращому разі починає самостійно аивчати оперну літературу, обмежуючись при 
цьому кількома відомими йому зразками оперного мистецтва. Іноді ж молоді компо¬ 
зитори не роблять І нього, вважаючи вивчення класичних оперних зразків зайвими 
розкошами, і з першої ж своєї опери пробують відкривати різні .Америки* в мало 
знайомій для них області, що ніяк не влаштовують ні виконавців, ні слухачів. 

Є цілий ряд І таких молодих композиторів, які, почуваючи свою технічну 
слабість, з перших же днів роботи над оперою вдаються за допомогою до театрів, 
охоче приймаючи поради найрізноманітніших осіб, що працюють в операх. Не 
заперечуючи важливості контакту між композитором І оперним театром під час 
створення опери, не можна все ж таки оперні театри перетворювати в додаткові 
до консерваторії композиторські факультети. Молодий оперний композитор повинен 
не менше розбиратися в основних питаннях оперної творчості, ніж працівник опер-' 
ного театру. 

Все це явища ненормальні. Консерваторії повинні випускати композиторів, які 
володіють оперною формою не менше, ніж формами інструментальної музики; які 
знають оперну літературу в Л найкращих зразках І розбираються в оперних стилях, 
які вміють цінити художнє слово—умова, при якій можна піднести культуру слова 
в оперних творах; які знайомі з законами драматургії взагалі і знають особливості 
оперної драматургії, щоб працюючи над оперою, композитор міг взяти активну 
участь у складенні лібретто, міг оцінити роботу свого лібреттиста і взагалі кри¬ 
тично ставитись до лібретто. 

Теоретична підготовка молодих оперних композиторів у стінах консерваторій 
безумовно дасть свої результати в найближчі роки. Адже, раніиі, коли не Існувало 
диригентських класів, коли диригент набував своєї майстерності в процесі тривалої 
практики, не підкріпленої теорією, потрібні були десятки років, щоб стати майст¬ 
рами своєї справи. З реорганізацією ж диригентських класів при консерваторіях, 
де молоді диригенти поруч з практикою дістають хорошу теоретичну підготовку, 
наші молоді диригенти набувають достатнього досвіду протягом кількох років. 

Тут, звичайно, не ставиться питання так, що консерваторія повинна випускати 
52 цілком закінчених оперних композиторів. Консерваторії іноді не випускали абсо- 












лютно закінчених співців, піаністів, скрипалів, але вони давали своїм вихованцям 
основу, що забезпечує безперервний ріст молодого художника, озброювали їх 
певною системою роботи, чим полегшували їх дальшу працю. Такі ж знання 
в області оперної творчості повинна дати консерваторія 1 композиторам. Молодий 
композитор, вийшовши з консерваторії, повинен мати повне уявлення про Істо¬ 
ричний розвиток опери та її елементів: арії, монолога, пісні, речитативу, ансамблю, 
про вокал оперних співців; про закони драматургії, про лібретто. При таких умовах 
його робота з перших же кроків буде досконалішою, ефективнішою І наші театри 
дедалі рідше скаржитимуться на недостатню кількість і незадовільну якість оперних 

Підготовка молодих оперних композиторів у стінах консерваторій е однією 
з найважливіших умов успішного розвитку радянського оперного мистецтва. Було б 
нерозумно кожного молодого композитора, який закінчив консерваторію, ставити 
в такі умови, коли він, раніше ніж приступити до роботи над оперою, повинен 
протягом довгого часу самостійно вивчати техніку оперного письма, не будучи 
озброєним для цього в консерваторії ніякими знаннями, ніякими навичками, шо 
могли б полегшити його роботу над аналізом класичних творів і створенням нових 

В наших консерваторіях необхідно ввести додатковий однорічний курс для під¬ 
готовки оперних композиторів, можливо обов'язковий тільки для тих студентів, 
які згодом захочуть присвятити себе оперній творчості. В зв'язку з цим доведеться 
подбати, звичайно, і про створення спеціальних кадрів керівників таких курсів 
і про відповідну теоретичну літературу. 



Мирон Полякін 

До 25 ріння артистичної діяльності 
М. /. Шульман 
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16 квітня 1939 р. у Великому залі Московської державної консерваторії від¬ 
бувся ювілейний концерт, присвячений 25-річчю артистичної діяльності видатного 
представника старшого покоління радянських скрипалів, одного з найкращих скри¬ 
палів сучасності—Мирона Полякіна. В концерті ювіляр виконав в супроводі Дер¬ 
жавного симфонічного оркестру Союзу РСР під керуванням заслуженого артиста 
РРФСР Олександра Гаука концерти Чайковського і Брамса і поему Шоссона. Вико¬ 
нання цих творів ще раз показало, яких висот досягає цей видатний майстер скри- 

0. К. Глазуиов, який часто чув гру Мирона Полякіна, говорив: .Вважаю 
Мирона Полякіна найвидатнішим скрипалем нашого віку". З цією оцінкою збіга¬ 
ються численні відзиви радянської і закордонної преси, які незмінно визнають 
Полякіна одним з найвидатніших скрипалів сучасності. 

Миром Борисович Полякін народився в 1895 р. на Україні в м. Черкасах, 
Визначна музикальна обдарованість його проявилася з найранніших років. У восьми¬ 
річному віці М. Полякін почав учитися грати на скрипці у свого батька—музиканта 
по професії. 

Батьки прагнули забезпечити обдарованому хлопчикові можливість здобути сер¬ 
йозну музикальну освіту під керівництвом кваліфікованих скрипалів - педагогів 
у Києві. Матеріальна незабезпеченість не дозволяє влаштувати його в тодішнє 
музикальне училище, де плага за навчання була посильна лише для добре забез¬ 
печених людей. М. Полякін був відданий в приватну музикальну школу, засновану 
і керовану композитором Лисенком, який, познайомившись з грою талановитого 
хлопчика, залічив його в клас викладачки ВольсовськоІ, звільнивши від плати за 
навчання. В 1908 р. М. Полякін вступив у Петербургську консерваторію в клас 
знаменитого скрипкового віртуоза і педагога Леопольда Ауера, який відразу ж 
оцінив видатне обдаровання юного музиканта. 

Систематична, серйозна і наполеглива навчальна 1 робота в класі Ауера разом 
з такими згодом визначними скрипалями, як Хейфец, Піастро, Зайдель, Гакзен та 
інші, яскраво відбилась на швидкому розвитку таланту юнака. Уже через рік після 
вступу в консерваторію, Полякін з величезним успіхом виступає на заліковому кон¬ 
церті. Справжнє захоплення викликає перший самостійний концерт юнака Полякіна, 
який відбувся в 1910 р. в малому залі ПетербургськоІ консерваторії. Ежен Ізаі, 
який гастролював у Росії, побувавши на цьому концерті, палко поздоровляв юнака, 
гра якого справила на бельгійського віртуоза глибоке враження. 

Після першого концерту Полякін епізодично виступає з самостійними віолінабен- 

в 1914 р. До цього часу належать його виступи в найбільших музикальних цен¬ 
трах—Москві, Петербурзі, Києві, Варшаві, Гельсінгфорсі, Ризі та Інших містах. 

На початку 1917 р. Полякін дістає пропозицію приїхати на кілька концертів 
у Фінляндію, звідки його запрошують концертувати Скандінавські країни і визначні 
музикальні центри інших країн Західної Європи. В 1921 р. Полякін за пропозицією 



концертних організацій виїжджає на гостролі в Америку, де концертує протягом 
5 років. Його виступи в містах США викликають палкі відгуки преси. 

„Мирон Полякіи",—пише Нью-йоркська газета .Тайме", — справив глибоке 
враження не тільки прекрасною технікою І чудовим звуком, але й винятково ви¬ 
разною Інтерпретацією, яка грунтується на проникненому розумінні концерту Чай- 
ковського. Каденція цього концерту прозвучала як найдосконаліший зразок вико- 

Чікагська газета .Трибун" перекликається з копенгагенською газетою .Берлін- 
геке Тіденде", кажучи, що .Полякіи—один з найвидатніших скрипалів сучасності". 

По приїзді на батьківщину в 1926 р. М. Полякін розвиває інтенсивну кон¬ 
цертну діяльність, побувавши майже в усіх великих центрах нашої країни. Постійне 
творче єднання з радянською аудиторією, найбільш вдячною і найбільш вимогливою, 
робить гру М. Полякіна ще змістовнішою І глибшою. 

В 1928 р. М. Полякін, не ослабляючи інтенсивної концертної діяльності, приймає 
на себе керівництво класом скрнпічної гри в Ленінградській державній консерва¬ 
торії, професором якої перебуває до 1936 р. В 1936 р., за запрошенням Москов¬ 
ської державної консерваторії, М. Полякін переїжджає в Москву, де керує класом 
скрипки в школі вищої художньої майстерності. Тут під його керівництвом удоско¬ 
налюються лауерати міжнародних конкурсів—Марина Козолупова, Миша Фіхтенгольц 

Тонкий художник, надзвичайно вимогливий до себе музикант, Мирон Полякін 
невтомно працює над самоудосконаленням Прекрасно знаючи природу Інструмента, 

звук, відточеність техніки лівої руки, різноманітний характер вібрації, виразна 
техніка подвійних нот, блиск пасажів, прекрасне звучання флажолетів, бездоганне 
володіння смичком при найрізноманітніших штрихах—такі технічні засоби Полякіна. 

Віртуоз величезного масштабу, він підкоряє величезним темпераментом, надзви¬ 
чайним артистизмом і феноменальною технікою. 

З допомогою багатої художньої інтуіції М. Полякін проникає в найбільш при¬ 
ховані таємниці музикального твору. У виконанні Полякіна класична суворість 
поєднується з романтичними поривами. 

Полякін належить до екзальтованих художніх натур. Емоціональне начало є ви¬ 
значальним у його грі. Слід відмітити, що багата Імпровізаційність його гри, поруч 
з яскравими проявами таланту, таїть у собі і прикрі зриви. Обумовлені психоло¬ 
гічним станом артиста, ці зриви Іноді не тільки захоплюють область інтерпретації, 

туоаність. 

Коли капризна емоціональність і неурівноважений темпарамент зраджують Поля- 

артнета. Показово, що, наприклад, виконання Полякіним дрібних п'єс майже завжди 
бездоганне і мініатюри, які потребують творчого піднесення, незмінно являють 
собою шедеври музикального виконання. Дуже яскраво виступає Імпровізаційний 
характер гри Полякіна у виконанні, наприклад, першого з .Угорських танців" Брамса. 

Імпровізаційність, яка виявляється тут в ізящному, повному підкупаючих неспо¬ 
діванок звивистому виконанні, поширюється і на капризно мінливий ритм танцю, 
в передачі якого Полякін проявляє найтонший художній смак. 

У грі Полякіна іноді почувається естетське любування художньою деталлю— 
пасажем, який добре прозвучав, вдало застосованим штрихом І т. д. Але це не 
позначається на правильній загальній тенденції артиста до узагальненої передачі 

шеною силою передати монолітність художнього твору великої форми. Справжніх 
висот розкриття музики досяг він в ювілейному концерті—одному з тих його ви¬ 
ступів, які найбільше запам'ятовуються. 

Полякіи з винятковою силою передає монолітність концерту Чайковського. 
В його виконанні органічність всіх елементів цього монументального твору стає 
особливо переконливою І ясною. 

Полякін добре почуває російський національний характер мелодичного матеріалу 
блискучих творів світової скрнпічної літератури. Особливо виразно це бачимо 
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в попередній каденції; туї Полякін показав, як тонко він розуміє співвідношення 
між орнаментальним елементом і основною мелодією, що їй артист надає яскравого 
колориту російського пісенного фольклору. 

У виконанні каденції концерту Чайковського Полякін захопив аудиторію не 
тільки блискучою технічною досконалістю, але й проникненою передачею найтонших 

нання канцонети, задушевний, пісенний характер якої був переданий з великою 
щирістю І теплотою. Вона була елегічною розрядкою після великого емоціонального 
напруження, яке викликав Полякін виконанням першої частини твору. Фінал був 
зіграний з винятковою віртуозністю І вогненим темпераментом. 

Концерт Чайковського—один з найбільш улюблених творів Полякіна в росій¬ 
ській скрипічній літературі,—є зразком найдосконалішої скрипічної майстерності. 
Лише небагато скрипалів світу можут бути суперниками Полякіна у виконанні 

цього твору. 

Натхненно, як романтична казка, прозвучала поема Шоссона. І тут Полякін 
показав иайтонше розуміння звукових барв. Поетичність твору він передав захоп¬ 
лююче. Хотілось, щоб не припинялась ця повна задумливої чарівності розповідь. 

Феєричним вогнем блиснув талант Полякіна у виконанні концерту Єрамса. Винят¬ 
кова темпераментність, велика музикальна культура І висока змістовність—такі 
характерні для Полякіна риси проявились тут особливо виразно. Незабутнє вра¬ 
ження залишила каденція цього концерту. 

Виступи Полякіна є великою подією не тільки в концертному житті. Живий 
носитель виконавської традиції Леопольла Ауера, Мирон Полякін надзвичайно ці¬ 
кавий І як .скрипаль для скрипалів*, концерти якого, демонструючи енциклопе¬ 
дичність його майстерності, є значним явищем в області скрипічної педагогіки. 















| ^М^Анісімо^ 


Одеська філія Спілки радянських композиторів України І Одеська консерваторія 
зазнали великої втрати: в ніч на 8 квітня вмер член Спілки радянських компози¬ 
торів України, музикознавець Виктор Миколайович Анісімов. 

Народився він 12 жовтня 1886 р. в м. Свеаборгу (Фінляндія) в сім'ї військового 
службовця кріпосної артилерії. Середню освіту В. М. Анісімов здобув в одеському 
реальному училищі. Одночасно з загальною освітою він на приватних музикальних 
курсах здобував і початкову музикальну освіту по класу фортепіано. Закінчивши 
училище і музикальні курси, В. М. вирішае цілком віддатися музикальній діяль¬ 
ності 1 їде в Берлін. Тут він навчається спершу в консерваторії Штерна, а потім 
переходить в артистичні класи відомого на весь світ піаніста - віртуоза Готфріда 
Гольдстона. Одночасно з заняттями у Гольдстоиа, В. М. був вільнослухачем бер¬ 
лінського університету по філософському факультету. 

В Берліні В. М. багато слухав музику, серйозно вивчав історію музики і музи¬ 
кальну акустику 1 готувався до широкої концертної діяльності. Але світова війна 
1914 р. зруйнувала всі його плани. Повернувшись на батьківщину, В. М. як 
прапорщик запасу, був призваний на військову службу. Закінчивши Севастопольську 
авіаційну школу, він брав участь у війні як льотчик. Під час одного з польотів 
на німецькому фронті В. М. був поранений в праву руку і дістав серйозну кон¬ 
тузію. Це дуже розхитало його здоров'я і остаточно позбавило можливості займатися 
діяльністю соліста-піаніста, до якої він себе готував. З кінця 1917 р. В. М. без- 
виїздно жив в Одесі, весь час працюючи на музикально-педагогічній, науково- 
музикальній 1 концертмейстерській роботі. 

Протягом останніх років В. М. Анісімов брав діяльну участь в житті Одеської 
консерваторії, сполучаючи лекції з історії музики і музикальної акустики з великою 
громадською І, протягом деякого часу, адміністративною (як декан факультету) 
діяльністю. З 1936 року В. М. активно включився в роботу Одеського оргкомітету 
СРКУ І. як член оргкомітету, очолив роботу музикознавчої секції. В серпні 1938 р. 
брав участь у першій українській конференції музикознавців і був обраний в число 
членів українського бюро музикознавців. 

Свою музикально-публіиістичну роботу В. М. Анісімов почав ще в 1908 році 
в „Русской иузьїкальиой газете* (тут були надруковані його стаття .Грибоедов- 
музикант*, рецензії на берлінські концерти, статті про музикальне життя в Одесі та Ін.). 

Приділяючи багато уваги питанням фізіологічної акустики, В. М. особливо 
цікавився проблемою кольорового слуху. Його точка зору в цьому питанні була 
викладена ним у статті .Зрительная синестезия, как фактор физиологического 
порядка", вміщеній в .Русском офтальмологическом журнале* (Москва)№2,1930 рік. 

Велика кількість його критичних робіт, рецензій та інформаційних статтей була 
вміщена в журналах І газетах Москви, Києва І Одеси. З них слід відмітити роботу 
.Островський в музиці* (журнал .Театр* за 1937 р.), .Пушкін в Історії російської 
музики*, .Лев Добрянський І його скрипки*. .Молдавський квартет Ю. М. Хо- 
менка* та ін. (.Радянська музика* за 1937 І 1938 рр). Взагалі в роботі журналу 
.Радянська музика* В. М. брав активну участь, давши за останні 2—3 роки понад 
10 статтей, присвячених питанням творчості радянських українських композиторів, 
радянського виконавства, музикальної промисловості нашого Союзу І т. д. 

До недавнього часу В. М-, будучи вже безнадійно хворим (туберкульоз обох 
легень), наполегливо продовжував педагогічну роботу в консерваторії і брав участь 
як делегат в роботі 1-го з’їзду композиторів України, який відбувався в кінці 

В. М. Анісімов був винятково скромним, чесним І сумлінним працівником, чулим 

днів Великої Пролетарської революції всі свої знання І сили віддала справі 
служіння нашій Радянській соціалістичній кратні. Світлу пам'ять про нього збережуть 
назавжди всі, кому доводилося будьколи зустрічатися з ним по роботі або в житті. 
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Бить бойцами за землю родную— 

Охранять мирний труд родной страни. 
В бой за родину, 

В бой за Сталина 
Омело ми пойдем— 

Родини сини! 

За вождя, за родную отчнзну. 

За великий советский народ. 

Не жалея ни кровн, ни жнзни, 

На врага наша Армия пойдег. 

Клятву верную, 

Наша Родина, 

Ми тебе даєм — 

Смелие бойии! 


Словно мать, нас отчизна взростила— 
Смелих летчиков, метких стрелков. 
Наша сила—могучая сила. 


















